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ВВЕДЕНИЕ 
Одной из важнейших сторон профессиональной подготовки студентов, 
получающих на музыкальную специализацию, является освоение ими ком-
плекса знаний, умений и навыков, необходимых для работы в качестве 
педагога фортепиано. Такой комплекс знаний студенты получают в курсе 
"Теория и методика обучения игре на музыкальном инструменте». 
Известно, что музыка как вид искусства обладает особой притягательной 
силой, в основе которой лежит ее эмоциональная привлекательность, 
способность непосредственно апеллировать к чувствам людей, удовлетворяя 
одну из важнейших потребностей человеческой психики - потребность в 
эмоциональных переживаниях. В то же время, как это ни парадоксально, 
именно воспитание и сохранение любви и интереса к музыкальному 
искусству является в настоящее время одним из самых сложных и 
труднорешаемых вопросов детской музыкальной педагогики. Практика 
показывает, что огромное число детей, изначально пришедших в 
музыкальные школы с большим желанием учиться, бросают через некоторое 
время учебу именно вследствие утраты интереса к музыкальным занятиям. 
В числе причин, вызывающих эту ситуацию, можно назвать неумение 
преподавателей достаточно эффективно влиять на процессы эмоционального 
восприятия и переживания ребенком музыки, их неспособность воспитать и 
развить в детях главное качество музыкальности - эмоциональную отзывчи-
вость на музыку. Это связано, в первую очередь, с серьезными пробелами в 
профессиональной подготовке будущих педагогов- музыкантов, в которой 
недостаточно внимания уделяется усвоению студентами современных 
научных данных в области музыковедения, общей и музыкальной 
психологии, в частности о сущности музыкального искусства и механизмах 
его воздействия на человека. На это еще более двадцати лет назад указывал 
М. Фейгин: «...в практике обучения музыке все еще распространены 
психологически неоправданные методы упражнения, приемы запоминания, 
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устаревшие взгляды на соотношение врожденного и приобретенного. 
Корень недоразумений - недостаток психологических познаний»I. К 
сожалению, эти слова не потеряли своей актуальности и в наши дни. 
Значение удельного веса психологических знаний в подготовке 
педагога отмечается многими исследователями не только в области 
музыкальной, но и общей педагогики. Так, с современных позиций 
педагогика рассматривается не как «чистая» наука, а как синтез 
рационального знания, интуиции и искусства», в котором роль базисного, 
ведущего компонента как теоретической основы принадлежит психологии. 
Отмечается также, что педагогика приобретает черты искусства прежде 
всего в частных методиках, в условиях конкретной практической 
преподавательской деятельности. Педагогический опыт, как любое 
искусство, является глубоко личностным, каждый раз уникальным, 
неповторимым; он не может быть воспроизведен со стопроцентной 
точностью и результативностью, но может - и должен - стать предметом для 
изучения, анализа, а также стимулом для дальнейших собственных поисков 
педагога. В методике преподавания музыкальных дисциплин эта 
особенность проявляется особенно отчетливо. 
Если педагогика в широком смысле является продуктом 
взаимодействия науки и искусства, то музыкальная педагогика - это вдвойне 
искусство, вдвойне творчество, в котором значение личностных качеств 
педагога - его педагогического и музыкального таланта, увлеченности, 
артистизма - увеличивается даже не в арифметической, а в геометрической 
прогрессии. Поэтому и профессиональная подготовка учителя музыки 
должна ориентироваться не только на получение базовых знаний, умений и 
навыков, но и на формирование творчески ориентированной личности 
будущего педагога. К этой цели должны быть направлены все предметы 
специальной подготовки, но наиболее концентрированное и полное свое 
                                                             
I
 Фейгин М. Воспитание и совершенствование музыканта- педагога / М.Фейгин. - М.,1973. - 
С.37. 
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выражение эта задача приобретает в курсе «Теория и методика обучения 
игре на музыкальном инструменте». 
Этот курс интегрирует все ранее полученные студентом теоретические 
и практические знания и умения: и по общей и музыкальной педагогике и 
психологии, и по теории и методике музыкального воспитания, и по 
возрастной физиологии, и по музыкально-теоретическим и 
музыкально-исполнительским предметам. 
Можно сказать, что главной целью курса методики преподавания 
фортепиано является подготовка квалифицированного педагога-музыканта, 
не только владеющего определенным набором практических методических 
приемов и способов работы, но также имеющего богатый запас знаний в 
различных областях музыкальной науки и педагогики, и - самое главное - 
способного свободно оперировать этими знаниями, актуализировать их при 
решении тех или иных возникающих в процессе работы педагогических задач. 
Это предполагает особую степень развитости творческой стороны личности и 
интеллектуальных возможностей будущих учителей, что впоследствии 
должно послужить базой для формирования у них собственного 
индивидуального стиля и педагогической интуиции. 
Высокие требования к творческим сторонам личности педагога-пианиста 
обусловлены также и самим характером процесса обучения игре на 
инструменте: как и в любой области "педагогики искусства", здесь 
неприемлемы стандартные подходы, "готовые рецепты" в воспитании 
музыканта. 
Исполнительство уже само по себе является творческой деятельностью, а 
обучение творчеству, как известно, процесс чрезвычайно сложный и тонкий, в 
котором огромную роль играют такие категории, как 
одаренность-талантливость, стремления и возможности, мотивы и эмоции. 
Поэтому обучение игре на инструменте будет успешным только в том случае, 
если усилия педагога постоянно будут направлены на всемерное и пла-
номерное развитие всех интеллектуальных, эмоциональных и физических 
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возможностей ребенка, обеспечивающих полноценное художественное 
переживание и исполнение музыки, или, иначе говоря, на развитие у него 
комплекса музыкальных способностей. 
Доминирование принципа развивающего обучения является 
необходимым педагогическим условием для всех уровней обучения 
музыкальному исполнительству, но особое значение этот принцип 
приобретает на начальном этапе обучения. Следует отметить, что начальный 
период фортепианного обучения существенно отличается от последующих 
периодов и в содержательном, и в процессуальном плане. Он имеет ряд 
специфических особенностей, незнание которых может привести к серьезным 
педагогическим просчетам, к трудноисправимым (или вовсе неисправимым) 
недостаткам в развитии ученика. 
К этим особенностям относится, прежде всего, принцип опережающего 
развития у детей музыкального слуха и чувства ритма по отношению к 
усвоению ими элементов нотной графики и первоначальных игровых 
навыков. То есть: и интеллектуальное осознание графического изображения 
элементов музыкальной речи, и первичное двигательно-осязательное 
ориентирование руки на клавиатуре должны опираться на уже достаточно 
хорошо сформированные у ребенка внутреннеслуховые - ладовысотные и 
ритмические - представления. Только на этой основе могут быть 
сформированы полноценные слухозрительные и слухо-двигательные связи, 
участвующие во всех видах музыкально-исполнительского процесса и 
выполняющие ключевую роль в механизмах чтения нотного текста и 
выразительного интонирования на инструменте. Вышесказанное 
предопределяет важность и необходимость специального, достаточно 
продолжительного "донотного" периода обучения, целью которого является 
интенсивное развитие основных музыкальных способностей - чувства лада и 
чувства ритма. 
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Для того чтобы быть готовым к реализации принципа развивающего 
обучения в классе фортепиано, будущему педагогу необходимо хорошо 
усвоить следующие области знаний: 
1) о сущности и структуре музыкальности, о функциях слуховой и 
эмоциональной сторон основных музыкальных способностей, об 
эмоциональной отзывчивости на музыку как центре музыкальности, о роли 
интеллектуальных и эмоциональных свойств личности в комплексе 
музыкальной одаренности; 
2) о психологических механизмах художественного переживания при 
восприятии и исполнении музыки, о роли идеомоторных актов, внутреннего 
соинтонирования в формировании исполнительских пианистических 
способностей; 
3) об общих особенностях и индивидуальных различиях 
эмоционально-мотивационной сферы школьников; 
4) о наиболее рациональных способах работы над музыкальным 
произведением; 
5) о степени трудности и методической ценности предлагаемого к 
изучению музыкального материала, который всегда должен соответствовать 
реальным возможностям ученика и находиться в "зоне его ближайшего 
развития". 
Центральное место в комплексе психолого-педагогических знаний 
будущего учителя должно принадлежать четкому, научно обоснованному 
представлению о природе музыкальности, о структуре музыкальных 
способностей. В настоящее время в научной литературе существует много 
различных интерпретаций этого понятия, много разных вариантов 
классификации основных музыкальных способностей. Не вдаваясь в 
подробный анализ этих теорий, каждая из которых имеет несомненную науч-
ную ценность, отметим лишь, что, как и всякая классификация, всякое 
разделение целостного явления на отдельные составляющие, все это в 
определенной степени носит условный характер, отражает точку зрения 
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исследователя и специфику аспекта изучения, что, впрочем, нисколько не 
принижает их значимости и права на существование. Так, известно, что в 
музыковедческой и педагогической литературе существует много вариантов 
трактовок понятий «музыкальный слух», «музыкальность», а также их 
составляющих. 
В данной работе мы придерживаемся традиций тепловской 
интерпретации структуры музыкальных способностей, принятой в 
большинстве современных работ по музыкально- педагогической 
проблематике I . Представленная здесь схема, не претендуя на истину в 
последней инстанции, достаточно проста и наглядна, хорошо воспринимается 
студентами и, как показала многолетняя практика, способствует 
формированию у них целостного и в то же время иерархически 
дифференцированного представления о структуре музыкальности. 
Итак, творчески работающему педагогу недостаточно просто знать 
определенную сумму конкретных методических приемов, применяемых в 
фортепианной педагогике с той или иной целью. Важно хорошо понимать 
саму суть, психологическую «подоплеку», первопричину возникающих 
затруднений, и уже на этой основе подбирать (или даже самому изобретать) 
наиболее эффективные, действенные в данной конкретной ситуации приемы 
и способы работы, максимально учитывающие индивидуальные особенности 
ученика. Можно сказать, что хороший педагог-методист - не тот, кто, подобно 
фармацевту, знает множество «рецептов» работы, а тот, кто, подобно 
хорошему доктору, может точно поставить «диагноз» и наметить верную 
стратегию и тактику лечения. И, как хороший врач, не только устраняет 
сиюминутно возникающие проблемы, но и выявляет и устраняет их источник 
- те или иные дефекты, пробелы в развитии ученика (в его музыкальности, 
моторике, памяти и т.д.). А также обязательно занимается профилактической 
                                                             
I
 Теплов Б. М. Психология музыкальных способностей / Б.М. 
Теплов. - М., 1947. 
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работой, направленной на полноценное формирование всех способностей и 
технических возможностей ученика, на гармоничное и здоровое развитие всех 
сторон его индивидуальности. Именно такой подход соответствует 
принципам развивающего обучения, принятого в современной фортепианной 
педагогике. 
 
ТЕМА 1. 
О РОЛИ ИНСТРУМЕНТАЛЬНОГО МУЗИЦИРОВАНИЯ В ОБЩЕМ И 
МУЗЫКАЛЬНОМ РАЗВИТИИ ДЕТЕЙ. 
Аннотация: данная тема раскрывает потенциальные возможности 
музыкального обучения в общем и музыкальном развитии детей. 
Ключевые слова: индивидуальное обучение, общие и музыкальные 
способности, комплекс музыкальности, эмоциональная отзывчивость на 
музыку. 
Источники информации: 
1. Готсдинер А.Л. Музыкальная психология. - М., 1993. 
2. Кирнарская Д.К. Музыкальные способности. - М., 2004. 
3. Ковалев А.Г. Психология личности. - М., 1970. 
4. Леонтьев А.Н. Деятельность. Сознание. Личность. - М., 1977. 
5. НадыроваД.С. Музыкальное развитие в классе фортепиано. - 
Казань, 208. 
6. Прокофьев Г.П. Формирование музыканта-исполнителя 
(пианиста) / Ред. Б.М.Теплов. - М., 1956. 
7. Теория и методика обучения игре на фортепиано / Под общ. 
ред. А.Г. Каузовой, А.И.Николаевой. - М., 2001. 
8. Сухомлинский В.А. Рождение гражданина. - Л., 1971. 
9. Цыпин Г.М. Обучение игре на фортепиано. - М., 1984. 
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Глоссарий по теме: 
Способности — это свойства личности, являющиеся условиями 
успешного осуществления определённого рода деятельности. 
Общие способности — индивидуально-психологические свойства 
личности, являющиеся условиями достижения, высокой эффективности во 
многих видах деятельности. 
Специальные способности - система свойств личности, которая 
помогает достигнуть высоких результатов в какой-либо специальной 
области деятельности, например литературной, изобразительной, 
музыкальной, сценической и т. п. 
Музыкальные способности — индивидуально психологические 
особенности личности, в структуре которых выделяют общие и 
специальные способности. Это способности, 
Музыкальность - комплекс способностей, необходимых для 
успешного осуществления музыкальной деятельности. 
Экспрессия (лат. expression — выражение) — выразительность, сила 
проявления чувств, переживаний. 
Вопросы для изучения: 
1. Как вы понимаете главную цель и задачи музыкального 
воспитания и образования детей? 
2. Какое значение придавалось музыкальному образованию в 
педагогике прошлого? 
3. Дайте общую характеристику потенциальных возможностей 
занятий музыкой в развитии личности ребенка. 
4. Существует ли взаимосвязь между музыкальными и более 
общими способностями ребенка? 
5. Каковы предпосылки положительного влияния музыкальных 
занятий на творческие элементы мышления обучающихся? 
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6. Как занятия музыкой влияют на формирование способности к 
эмпатии, сопереживанию? 
7. Охарактеризуйте роль музыкальных занятий как средства 
развития экспрессивных качеств личности 
8. Какие возможности для развития мозга создаются благодаря 
активной работе в фортепианном исполнительстве движений рук, мелкой 
моторики ребенка? 
9. Приведите факты, свидетельствующие о роли фортепианных 
занятий в развитии общетрудовых, волевых и организационных навыков 
обучающихся. 
10. Как музыкальные занятия влияют на развитие общих речевых 
способностей? ... двигательно-координационных? других способностей? 
Лекция 1.1. Индивидуальное обучение игре на фортепиано как 
средство всестороннего развития личности ребенка 
Для преподавателя фортепиано, как и для педагога- музыканта любой 
другой специализации, очень важно хорошо осознавать главную цель 
музыкального воспитания и обучения, которая состоит в развитии личности 
ребенка, в раскрытии всех его творческих, интеллектуальных, 
художественных возможностей. 
В последние годы в педагогике все более отчетливо проявляется 
тенденция гуманизации образования, главной целью которого становится 
не только воспитание всесторонне развитой и социально адаптированной 
личности, но также всемерное развитие всех присущих этой личности 
способностей и потенциальных возможностей - при обязательным 
бережном сохранении ее индивидуального своеобразия, неповторимого 
духовного склада. 
В современном компьютеризированном мире, пронизанном 
огромным количеством разнообразной, качественной и доступной 
информации, социальная и профессиональная значимость человека 
определяется не столько эрудицией, суммой конкретных 
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профессиональных знаний и умений (на овладение которыми раньше 
тратились годы обучения и которые сейчас в некоторых областях 
устаревают чрезвычайно быстро), сколько более общими творческими 
возможностями личности: ее способностью к самообучению и 
саморазвитию, умением усваивать большие объемы новой информации и 
оперировать ими, успешно решать нестандартные ситуации и т.д., а также 
наличием коммуникативных способностей и определенного уровня эмо-
циональной культуры - качеств, обеспечивающих успешную совместную 
трудовую деятельность и приобретающих все большую востребованность в 
современном обществе. 
Так как задача образования состоит в том, чтобы соответствовать и, 
более того, опережать запросы общества, в центр системы образования и 
воспитания все чаще ставится приоритет человеческой личности. 
Необходимо построить образовательный процесс так, чтобы обучающийся 
приобретал не просто знания или те или иные способы работы, а 
человеческие качества, которые могли бы выручить его в любой 
нестандартной жизненной ситуации, а также могли бы служить залогом 
приобретения им любых новых знаний или способов деятельности, когда 
это ему понадобится. 
Очень важно, чтобы в процессе формирования нового человека 
доминировала ориентация на развитие творческого потенциала личности с 
привлечением эмоционально-экспрессивных и подсознательных 
механизмов психики. "Образованный человек, - отмечает И.М.Ильинский, - 
это человек, способный к творчеству... Смысл современного образования - 
научение творчеству, в котором мысль и совесть, разум и эмоции 
составляют единый процесс приспособления к изменяющимся и 
неизвестным условиям"I. 
                                                             
I
 Ильинский И.М. Утопия или реальность?/ И.М Ильинский //Студенчество. Диалоги о 
воспитании.- 2002.-№ 4. - С. 3. 
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Эта задача требует поиска новых продуктивных подходов к делу 
образования и воспитания подрастающего поколения, обновления форм и 
содержания учебно-воспитательной работы. 
Одним из таких направлений может стать более полное ис-
пользование тех потенциальных возможностей, которые предоставляют в 
плане развития творческих способностей детей активные занятия 
искусством, в частности, музыкой, и в первую очередь - наиболее активным 
видом музыкальной деятельности - собственным музицированием. 
Строго говоря, называть такой подход новым можно только с 
определенной долей условности, так как на протяжении всей истории 
развития человечества известны многочисленные примеры использования 
музыки в качестве обязательного атрибута гармоничного воспитания. 
Примечательно, что повышение роли музыкальных занятий обычно 
происходило в моменты наивысшего духовного и культурного расцвета 
цивилизаций, в периоды торжества общегуманистических идей и 
ценностей. 
Так, в Древней Греции музыка - "гимнастика для души" - наряду с 
"гимнастикой для тела" и "гимнастикой для ума" - составляла 
неотъемлемую часть триединого процесса воспитания. В эпоху 
европейского Возрождения широкое распространение получила игра на 
струнных и духовых инструментах, и совместное музицирование стало 
одной из традиционных форм духовного общения. Музыка, наряду с 
другими науками, преподавалась в университетах. 
Начиная с конца 18 века, с расцветом эры клавирного искусства, 
главенствующее значение приобретает музицирование на фортепиано - 
инструменте, обладающем широчайшими возможностями в передаче 
музыкальной фактуры и тонких нюансов музыкальной речи - и благодаря 
этому дающем уникальный шанс для полноценного индивидуального 
творческого самовыражения личности. Обучение игре на фортепиано 
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становится важным (а для девушек - обязательным) элементом воспитания 
культурного человека. 
Тезис об особой роли музыкальных занятий в воспитании личности 
получает свое подтвеждение не только эмпирически - в опыте 
многовекового использования музыки как средства духовного развития - но 
также и на уровне теоретического осмысления, прежде всего в трудах 
педагогов-музыкантов. 
Интересные данные о положительном влиянии музыки на различные 
аспекты деятельности человека, об общности психологических механизмов, 
участвующих в художественном переживании музыки и мыслительных 
операциях, связанных с интеллектуальной активностью, представлены в 
исследованиях Кирнарской Д.К. Она выдвигает смелое предположение, что 
все интеллектуальные способности человека зародились и формировались в 
недрах музыкальной деятельности, которая предшествовала появлению 
речи и абстрактного мышления. 
В работах по проблемам развивающего обучения в классе фортепиано 
(Г.М.Цыпин, А.Г. Каузова и др.) отмечается, что "сам процесс 
фортепианно-исполнительского обучения обладает значительными 
резервами общего и музыкального развития учащихся"I. Однако в этих 
работах внимание акцентируется в основном на музыкальном, а не на 
общем развитии обучающихся. Вопросы же общеразвивающих 
возможностей фортепианных занятий и их использования в системе 
массового, общедоступного музыкального образования как средства 
активизации творческих сторон личности пока еще остаются недостаточно 
раскрытыми. 
Не претендуя на всесторонний и глубокий анализ данной проблемы, 
попытаемся выделить некоторые, на наш взгляд, наиболее существенные 
                                                             
I
 Теория и методика обучения игре на фортепиано / Под общ. ред. А.Г. Каузовой, 
А.И.Николаевой. - М., 2001. - С. 12. 
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факторы, определяющие высокий воспитательный и развивающий 
потенциал индивидуального обучения игре на фортепиано. 
1. Наличие взаимосвязи между общими и специальными 
способностями человека 
В психологических исследованиях по проблемам способностей 
(Б.Г.Ананьев, Т.И. Артемьева, А.Г.Ковалев, А.Н.Леонтьев, В.Н.Мясищев, 
Б.М Теплов, Д.К. Кирнарская) разработано принципиальное положение о 
связи общих и специальных способностей, о существовании общих 
механизмов их функционирования, о тесной взаимосвязи способностей с 
другими качествами в целостном складе личности. Они образуют в 
структуре личности единую систему, обуславливая и активизируя 
функционирование друг друга: "выше развитие общих способностей - 
больше предпосылок для развития специальных способностей, а развитие 
специальных способностей положительно влияет на развитие 
интеллектуальных сил личности"I. 
Данное положение о взаимосвязи музыкальных способностях с более 
общими получает свое подтверждение в современных исследованиях. Так, 
интеркорреляционные исследования, проведенные рядом 
ученых-психологов, подтвердили давно сложившееся в педагогической 
общественности мнение о взаимосвязи музыкальных способностей со 
способностями математическими и языковыми. 
Замечено, что музыкально одаренные испытуемые лучше 
справляются с тестовыми заданиями, а также показывают более высокий 
уровень успеваемости и обучаемости в целом. Интересно отметить, что в 
серьезном исследовании Стейнбека, известного специалиста по проблемам 
                                                             
I
 Ковалев А.Г. Психология личности/ А.Г Ковалев. - М., 1970. - с. 238. 
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таланта и одаренности, именно пианисты показали наилучшие тестовые 
результаты и выиграли конкурс по математикеI. 
Взаимосвязь развития музыкальных и языковых способностей можно 
объяснить давно подмеченной искусствоведами близостью музыки и речи, 
языка «музыкального» и «вербального», что способствует развитию у 
обучающихся схожих навыков восприятия и особенностей мышления. 
Итак, индивидуальное обучение фортепиано, являющееся 
мощнейшим стимулятором развития музыкальных способностей, (что 
замечательно доказано в методических трудах Г.М.Цыпина и его 
последователей), заключает в себе также большие возможности и для 
формирования других, более общих сторон и качеств личности 
обучающегося. 
2. Тесное взаимодействие в музыкальном исполнительстве 
интеллектуальных и эмоциональных процессов 
Большое положительное значение в плане общего развития ребенка 
имеет тот факт, что в музыкальной деятельности интеллектуальные 
действия тесно переплетаются с эмоциональными процессами, а 
эмоциональный компонент, как известно, является важной составляющей 
творческого мышления и входит в мотивационную структуру 
познавательной деятельности. При этом в мыслительную деятельность 
активно вовлекаются подсознательные элементы психической активности, 
проявляющиеся в явлениях интуиции, инсайта ("озарения") антиципации 
("предчувствия-предвосхищения") и т.д. Можно сказать, что в музыкальных 
занятиях активно тренируются, "отрабатываются" все элементы 
творческого мышления, включая его самые ценные, тонкие, не всегда 
поддающиеся логическому осознанию механизмы. 
Вероятно, это связано с тем, что у музыкантов, как показали 
исследования психологов, меньше выражена асимметрия мозговых 
                                                             
I
 Кирнарская Д.К. Музыкальные способности / Д.К. Кирнарская. - М., 2004. - С. 456 
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полушарий, и в процессе психической деятельности правое 
(образно-эмоциональное) - и левое (логическое) полушария мозга легче 
подменяют друг друга и передают друг другу различные функции. Это 
свидетельствует об особом, свойственном музыкантам, 
целостно-аналитическом восприятии музыки, в котором тесно сплетаются 
логические, образные, эмоциональные элементы мышленияI. 
3. Активизация эмоциональной сферы, формирование 
способности к сопереживанию (эмпатии) 
Занятия музыкой активно влияют на формирование и развитие 
эмоциональных и коммуникативных свойств личности, что связано с самой 
природой музыки как одного из наиболее эмоционально насыщенных видов 
искусства. 
Искусство, по определению ученых-эстетиков, является своего рода 
аккумулятором эмоциональной памяти человечества, главная функция 
которого состоит в извлечении, передаче и освоении людьми общественно 
сформированного чувственно- эмоционального опыта как фактора чисто 
человеческого развития. Огромный потенциал нравственного воздействия 
искусства основан на генетическом родстве общей эмпатии - эмоциональ-
ной отзывчивости на переживания другого - с явлением "художественной 
эмпатии" - эмоциональной отзывчивости на произведения искусства. Так, к 
объектам эмпатических переживаний исследователи относят не только 
человека и животных, но также и образы литературы и искусства, другие 
неодушевленные предметы, антропоморфизированные в процессе 
восприятия (Т. Липс, В. Вундт, Т.П. Гаврилова.). При этом в 
художественном произведении предстает - в зашифрованном, 
закодированном виде - человеческая личность со всеми ее чувствами и 
переживаниями, переданными средствами того или иного вида искусства. 
                                                             
I
 Кирнарская Д.К. Современные представления о музыкальных способностях / Д.К Кирнарская.// 
Вопросы психологии, 1988, № 2. - С. 133. 
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Музыка общепризнанно считается искусством, обладающим 
наибольшими возможностями в передаче чувств и эмоций человека - во 
всем их богатстве и разнообразии, включая динамику их развития и 
трансформации. Способность музыки непосредственно влиять на 
эмоциональное состояние слушателей объясняется особой 
"заразительностью" музыкальных ритмоинтонаций, имеющих много 
общего и с речевой интонацией, и с другими формами человеческой 
экспрессии - мимикой, жестикуляцией. При этом сохраняется сходство 
таких общих признаков эмоции, как направленность движения - вверх или 
вниз - и скорость протекания психических процессов - медленно или быстро 
- при выражении сходных эмоций в музыке и в жизни. В музыкальных 
занятиях происходит активное "научение" распознавания и 
воспроизведения характерных признаков эмоции, и, хотя речь идет об 
эстетических эмоциях, выраженных средствами музыкального языка, 
развитость и тонкость этих механизмов не может не сказаться 
положительно на развитии аналогичных элементов в процессах общей 
эмпатии, при восприятии человека человеком. 
часто служит источником недопонимания, отчужденности и 
конфликтов между людьми. 
Стремление музыканта донести до слушателей эмоциональное 
содержание произведения, передать аудитории свои чувства и переживания 
- неотъемлемая часть процесса художественной коммуникации, общения 
исполнителя с публикой. Эта потребность быть понятым, потребность 
найти отклик своим переживаниям в чувствах других людей формируется 
в практике игры на инструменте самым естественным образом, причем на 
всех уровнях музицирования, начиная с самых ранних этапов обучения. 
Потребность в эмоциональном высказывании, повышенная 
экспрессивность входят как важная составляющая в понятие артистичности 
музыканта-исполнителя. 
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Тезис о взаимосвязи развития в музыкальном обучении 
общеэкспрессивных и художественно-экспрессивных способностей 
подтверждается существованием в фортепианной педагогике мнения о том, 
что исполнительские действия представляют собой не что иное, как одну из 
разновидностей свойственных человеку выразительных движений (С.И. 
Савшинский, Г.П. Прокофьев). "...Все то, что называется исполнительским 
мастерством, - считает Г.П.Прокофьев, - как бы вырастает из панто-
мимических выразительных движений, порождаемых исполняемой 
музыкой"I. 
Наличие развитых экспрессивных навыков является важным 
показателем уровня развития коммуникативных способностей. 
Сформированные (или усовершенствованные) первоначально в 
художественной деятельности, они становятся впоследствии устойчивыми 
элементами общего экспрессивного склада личности, что во многом 
определяет стиль дальнейшего коммуникативного поведения человека. 
5. Взаимосвязь между развитием руки человека и его мозгом 
Общеразвивающий эффект занятий музыкальным исполнительством 
можно объяснить также существованием тесной взаимосвязи между 
развитием руки человека и его мозгом. 
Известно, что как в филогенезе, так и в онтогенезе развития человека 
совершенствование ручных действий, их приспособление к условиям 
трудовой или игровой деятельности, тем или иным предметам и 
инструментам является стимулятором формирования и развития мышления. 
"Есть особые, активнейшие, наиболее творческие участки мозга, - писал 
В.А.Сухомлинский, - которые пробуждаются к жизни благодаря 
соединению процессов абстрактного мышления и тонкой, мудрой работой 
                                                             
I
 Прокофьев Г.П. Формирование музыканта-исполнителя (пианиста) / Ред. Б.М.Теплов / Г.П. 
Прокофьев. - М., 1956. - С. 24. 
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рук. Если такого соединения нет, эти отделы мозга превращаются в 
тупики»I. 
Очень важно также понимание, что эта связь руки и мозга 
наблюдается не только в прямом, но и в обратном направлении - то есть она 
имеет двухсторонний характер. "...При любом двигательном тренинге, будь 
то гимнастическое упражнение или разучивание фортепианного этюда, 
упражняются не руки, а мозг" - это положение, по мнению 
Н.А.Бернштейна, должен хорошо осознать каждый педагог»II. 
Вероятно, трудно найти вид деятельности, предъявляющий к 
точности, гибкости и разнообразию движений пальцев и кистей рук более 
высокие требования, чем игра на фортепиано. Для освоения этой сложной и 
многоуровневой системы движений требуется большое приложение 
интеллектуальных и волевых усилий, концентрация внимания и 
оперативной памяти; при этом значительно расширяются 
психофизиологические возможности ребенка, развитость, 
"тренированность" центрального двигательного анализатора, или участков 
мозга, обеспечивающих контроль и управление сферой движений. 
Данные экспериментальных исследований психологов и физиологов 
также подтверждают особую двигательную одаренность музыкантов. Так, у 
них отмечается большая развитость отделов мозга, отвечающих за 
моторные навыки и их связь с органами чувств, а также меньшая 
выраженность доминирования правой руки над левой, более равномерное 
развитие обеих рук. Музыканты, особенно пианисты, легче справляются с 
различными тестами на точность и координацию движений. 
6. Особые условия для формирования волевых и общетрудовых 
качеств личности 
                                                             
I
 Сухомлинский В.А. Рождение гражданина / В.А Сухомлинский. - Л., 1971. - С. 143. 
II
 Цит. по кн.: Готсдинер А.Л. Музыкальная психология / А.Л. Готсдинер. - М., 1993. - С. 33. 
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Так как овладение игрой на музыкальном инструменте - процесс, как 
известно, довольно трудоемкий, требующий большого терпения и 
постоянства усилий, он создает особые условия для скорейшего 
формирования у обучающихся общетрудовых умений и навыков, а также 
соответствующих волевых качеств - таких, как целеустремленность, 
настойчивость, самостоятельность, решительность, выдержка и 
дисциплинированность. Известно, что дети, занимающиеся в музыкальной 
школе, отличаются особой собранностью и организованностью, что 
позволяет им за ограниченное количество времени справляться со значи-
тельно большим, чем у их сверстников, объемом заданий. 
Сами условия обучения игре на музыкальном инструменте, помимо 
уроков с педагогом, требуют ежедневных, длительных и настойчивых, 
самостоятельных занятий ученика, что предполагает большие вложения 
собственных усилий ученика. В домашних занятиях ученик остается один 
на один с разучиваемым произведением, а также с постоянно 
возникающими в процессе работы текущими трудностями (текстовыми, 
техническими), с которые ему приходится бороться самому, без помощи и 
принуждения со стороны педагога. При этом интенсивно развиваются не 
только настойчивость и терпение, но и такие ценные качества, как 
самостоятельность мышления, изобретательность и гибкость ума. 
Итак, как видим, обучение игре на музыкальных инструментах 
обладает огромным общеразвивающим потенциалом и должно занять 
достойное место в системе массового воспитания и образования детей и 
подростков. Одним из реальных путей в этом направлении может стать 
распространение "смягчённых" (по сравнению с существующими ДМШ, 
ориентированных в основном на профессиональное образование) форм 
обучения; в частности, возрождение традиций домашнего музыкального 
воспитания. Целесообразно было бы также вернуться к практике 
музыкально-инструментального обучения студенческой молодежи, которая 
до недавнего времени осуществлялась в рамках ФОПов вузов (факультетов 
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общественных профессий), и, кстати, также имеет давние традиции: 
известно, что индивидуальное обучение игре на фортепиано для части 
студентов было введено еще в 19 веке в Московском, Петербургском, 
Казанском и других университетах. 
К сожалению, престиж музыкального воспитания и образования в 
последнее время резко упал, что можно объяснить распространившимся в 
бытовом сознании узкопрагматическим подходом к воспитанию детей. В 
представлении многих людей музыкальная образованность не входит в 
число так называемых атрибутов успеха, необходимых для успешного 
современного человека, и потому якобы нецелесообразно тратить на нее 
силы и время ребенка. Задача педагогической общественности - развеять 
это заблуждение, возродить интерес к широкому музы-
кально-инструментальному обучению и создать все условия для того, чтобы 
общеразвивающий воспитательный потенциал индивидуальных 
музыкальных занятий был с максимальной эффективностью реализован в 
отношении каждого ребенка. 
Контрольные вопросы к Теме 1 
1. Что такое способности человека? 
2. Что входит в структуру музыкальности? 
3. Как связаны развитие общих и музыкальных способностей? 
4. Какие общие свойства личности и способности 
интенсивно развиваются в музыкальном обучении? 
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ТЕМА 2. 
ОСНОВНЫЕ МУЗЫКАЛЬНЫЕ СПОСОБНОСТИ И ИХ 
РАЗВИТИЕ В ФОРТЕПИАННОМ ОБУЧЕНИИ 
Аннотация: данная тема описывает структуру музыкальности, 
основные музыкальные способности и их развитие в фортепианном 
обучении 
Ключевые слова: основные музыкальные способности, 
индивидуальное обучение музыке, комплекс музыкальности, 
эмоциональная отзывчивость на музыку, эмпатия, художественная 
эмпатия. 
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Глоссарий по теме: 
индивидуальное обучение музыке - обучение пению и игре на 
музыкальных инструментах в форме индивидуальных уроков, 
практикуемое в системе дополнительного образования (ДМШ, ДШИ и др.) 
комплекс музыкальности - система музыкальных способностей, 
обеспечивающих успешность музыкальной деятельности 
эмоциональная отзывчивость на музыку - главный признак 
музыкальности, способность переживания музыки как выражения 
некоторого содержания; это центр музыкальности. 
основные музыкальные способности - чувство лада и чувство 
ритма - базовые, фундаментальными способности, без которых 
невозможно занятие никакой музыкальной деятельностью 
исполнительские способности - способности, необходимые для 
исполнения музыки чувство лада (или музыкальный слух) - основная 
музыкальная способность, восприятие выразительности звуковысотного 
движения, понимание смысла музыкальных интонаций, интервалов, 
созвучий; 
чувство ритма - основная музыкальная способность, восприятие 
выразительности временного, ритмического развития в музыке. 
эмпатия (греч. греч. ἐν — «в» + πάθος — «страсть», «страдание») — 
осознанное сопереживание текущему эмоциональному состоянию другого 
человека; эмоциональная отзывчивость, отклик на чувства другого. 
эмпатия художественная (эстетическая) - вчувствование в 
художественный образ, объект, предмет искусства. 
музыкальные внутреннеслуховые представления - внутренний слух, 
мысленное воспроизведение музыки и (или) ее элементов - мелодии, ритма. 
 
Вопросы для изучения 
1. Что мы называем центром музыкальности? 
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2. Что входит в структуру музыкальности? 
3. Дайте определение основным музыкальным способностям. 
4. Что такое исполнительские способности и каково их место в 
структуре музыкальности? 
5. Раскройте содержание понятия художественной эмпатии, ее 
взаимосвязь с эмпатией общей. 
6. Какие общие механизмы лежат в основе эффекта эмоционального 
заражения и в человеческом общении, и в восприятии музыки? Что такое 
экспрессия в жизни и в музыкальном искусстве? 
7. В чем заключается активный характер восприятия музыки, а также 
обеспечивающих его основных музыкальных способностей? 
8. Охарактеризуйте слуховую и эмоциональную стороны 
музыкальности (или основных музыкальных способностей). 
9. Что такое внутреннеслуховые представления?
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Лекция 2.1 Основные музыкальные способности и их развитие в 
фортепианном обучении 
Эмоциональная отзывчивость на музыку как центр 
музыкальности 
Главным признаком музыкальности исследователи считают 
переживание музыки как выражения некоторого содержания, то есть 
наличие у человека способности эмоциональной отзывчивости на музыку. 
Впервые термин «эмоциональная отзывчивость на музыку» был 
введен в литературу выдающимся психологом, основателем школы 
дифференциальной психофизиологии, крупнейшим исследователем в 
области способностей человека Б.М. Тепловым. В своем фундаментальном 
труде «Психология музыкальных способностей» (М., 1947) он определил 
место эмоциональной отзывчивости в общей структуре музыкальных 
способностей, показал ее неразрывную связь и взаимодействие со всеми 
компонентами музыкальной одаренности. Взгляды Б.М.Теплова на 
сущность и структуру музыкальной одаренности получили свое 
подтверждение и дальнейшее развитие в трудах его многочисленных 
последователей, и легли в основу современных взглядов на проблему 
музыкальных способностей. 
Как показали многочисленные исследования, музыкальная 
одаренность не сводится к наличию только высокоразвитых слуховых 
способностей - способностей к точному дифференцированному 
различению звуковысотного и ритмического строения музыкальной ткани. 
Существуют примеры сочетания у некоторых людей высокоразвитых 
слухоразличительных способностей с полной немузыкальностью, 
отсутствием интереса к музыке. Это связано с тем, что в понимании 
музыки, в постижении ее художественно-смыслового содержания большую 
роль играют более общие свойства личности - ее эмоциональный строй, 
особенности воображения и мышления, тонкая душевная впе-
чатлительность и восприимчивость. 
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Комплекс способностей необходимых для занятий музыкальной 
деятельностью, принято называть музыкальностью. 
Крупнейший исследователь проблемы музыкальных способностей 
Б.М. Теплов указывал на наличие в структуре музыкальности двух сторон:  
1) слуховой - ответственной за тонкое дифференцированное 
различение звуковысотного (интонационного) и временного 
(ритмического) строения музыкальной ткани и  
2) эмоциональной - обеспечивающей переживание выразительного 
значения этих двух важнейших элементов музыкальной речи. Именно 
эмоциональный компонент делает эти способности специфически 
музыкальными, т.е. обеспечивающими эстетическое восприятие музыки 
как явления искусства, как один из способов передачи эмоциональной 
информации, как разновидность «языка чувств». 
Говоря о двух сторонах музыкальности - эмоциональной и слуховой - 
Б.М. Теплов подчеркивает ведущую роль эмоционального компонента: 
«Эмоциональная реакция на музыку на практике всегда говорит уже о 
некоторой музыкальности, так как предполагает хотя бы и очень 
приблизительное восприятие музыкальных образов (если это реакция на 
музыку, а не эмоция, случайно возникшая во время музыки). Тонкое же 
слуховое восприятие может (по крайней мере в предельных случаях) быть 
независимым от музыкальности, т.е. совершенно не связанным с 
восприятием выразительного значения слышимого».11 
Основными носителями эмоционально-смысловой информации в 
музыке являются, как известно, мелодия и ритм, в которых отражается 
звуковысотное и временное развитие музыкальной ткани. Они 
обеспечивают первичный эмоциональный отклик на звучащую музыку. 
Отсюда и важность способностей, отвечающих за восприятие и 
переживание мелодии и ритма - этих двух главных смыслообразующих 
                                                             
11
 Теплов Б. М. Избранные труды: В 2 т. Т. I. / Б.М. Теплов. - М., 1985. - С. 54. 
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элементов музыкальной речи. Такими основными музыкальными 
способностями являются: 
чувство лада (или музыкальный слух), обеспечивающий восприятие 
выразительности звуковысотного движения, понимание смысла 
музыкальных интонаций, интервалов, созвучий; 
чувство музыкального ритма, обеспечивающее восприятие 
выразительности временного, ритмического развития в музыке. 
Б.М.Теплов специально подчеркивает, что в определении основных 
музыкальных способностей - чувства лада и чувства ритма - слово 
«чувство» следует понимать в его прямом значении - то есть в значении 
непосредственного эмоционального переживания. А в своей совокупности 
эмоциональные реакции на мелодическое и ритмическое движение 
составляют основу эмоциональной отзывчивости на музыку. 
Проявление этих двух основных способностей в деятельности памяти 
и воображения приводит к формированию музыкально-слуховых 
представлений - звуковысотных и метроритмических, чаще всего 
комплексных, - играющих чрезвычайно важную роль в музыкальной 
деятельности. К музыкально- слуховым представлениям относится все то, 
что мы называем «внутренним слухом» - мысленное воспроизведение 
слышанного ранее или представление новых мелодий и звучаний. Степень 
развитости внутреннего слуха, или способности к музыкально-слуховым 
представлениям, полностью определяется уровнем развития основных 
музыкальных способностей - чувства лада и чувства ритма, так как является 
одной из форм их функционирования, их реализации во внутреннем плане, 
на уровне образов памяти и воображения. 
Психологами установлено, что любые способности человека 
формируются и развиваются только в условиях соответствующей 
деятельности, требующей их применения. 
Основные музыкальные способности можно назвать базовыми, 
фундаментальными, так как они необходимы для всех без исключения 
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видов музыкальной деятельности - от слушания до сочинения музыки - 
причем на всех уровнях этой деятельности (от начального, низшего до 
самого высокого). Так, чувство лада и чувство ритма необходимо как для 
понимания детьми характера музыки в процессе слушания на уроках в 
общеобразовательной школе, так и в творческой деятельности композитора 
или высококлассного исполнителя-интерпретатора. 
Однако для успешных занятий в каком-либо определенном виде 
музыкальной деятельности дополнительно требуется наличие более 
специфических специальных способностей - композиторских, 
исполнительских (дирижерских, инструментальных, вокальных) и даже 
музыкально-педагогических. В музыкально-исполнительских способностях 
можно выделить два компонента: артистичность и технические способности, 
которые отвечают соответственно за эмоциональную яркость и техническое 
совершенство исполнения. Структуру музыкальных способностей можно 
представить в виде схемы, представленной на рис.1. 
Отметим, что существуют и другие концепции структуры 
музыкальности. Так, интересна современная теория 
Д.К.Кирнарской, рассматривающая архитектонический слух как 
высшее проявление таланта музыканта. 
Важно отметить, что все элементы в структуре музыкальности 
взаимосвязаны, активно влияют друг на друга. Так, интеллектуальные и 
творческие возможности личности, владение багажом теоретических и 
исторических знаний усиливают и подкрепляют эмоциональную реакцию 
на звучащую музыку, а, например, владение красочной техникой обогащает 
и активизирует слуховое восприятие, тембродинамический слух. 
Педагогическая практика показывает, что в ходе обучения часто происхо-
дит компенсация одних сторон музыкальности другими с последующим 
«подтягиванием» отстающей стороны до необходимого уровня. В данном 
пособии мы рассмотрим развитие в фортепианном обучении основных 
музыкальных способностей – чувства лада и чувство ритма, которые вместе 
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составляют ядро музыкальности - эмоциональную отзывчивость на 
музыку. 
 
Структуру музыкальных способностей можно представить в виде 
следующей схемы (рис.1): 
Структура музыкальных способностей 
 
 
Рис. 1. Структура музыкальности 
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Эмоциональную отзывчивость на музыку можно рассматривать 
также как одну из форм общей эмпатии - свойственной человеку 
способности эмоционально отзываться на переживания другого. В качестве 
объекта эмпатического переживания может выступать не только реальный 
человек, но и образы, созданные в литературе и искусстве. При этом в 
художественном предмете в зашифрованном, закодированном виде как бы 
предстает человеческая личность со всеми ее чувствами и переживаниями, 
выраженными языком того или иного вида искусства, - и человек 
эмоционально реагирует на эстетические объекты постольку, поскольку 
обладает общей способностью отзываться на переживания другого. Из 
этого следует, что основные закономерности, свойственные эмпатии в 
человеческом общении, в целом сохраняют свое значение и в восприятии 
искусства. 
К основным механизмам эмпатии психологи относят идентификацию 
и эмоциональное заражение. В основе последнего лежит непроизвольная, 
неосознаваемая имитация выразительных движений воспринимаемого 
лица, имеющая инстинктивную природу. В ситуации общения экспрессия, 
двигательные проявления эмоций несут информацию о чувствах и 
переживаниях другого человека, играя роль сигналов его эмоционального 
состояния. Наибольшее значение при этом имеет лицевая экспрессия - 
мимика, а также поза, жестикуляция, звучание голоса (вокально-речевая 
экспрессия). 
Выразительные движения являются, в сущности, единственным 
внешним проявлением внутреннего субъективного мира человека, 
индикатором тончайших сдвигов в его психическом состоянии. Кроме того, 
они, по мнению психологов, оказывают обратное воздействие на эмоцию. 
К.Изард отмечает, что эмоциональная экспрессия, являясь важнейшей 
составляющей эмоции, непосредственно влияет и на само субъективное 
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переживание12. Восприятие выразительных движений с их последующей 
внутренней «проекцией» в виде идеомоторных актов рассматривается 
психологами как источник появления эмоционального сопереживания. В 
этом и состоит эффект эмоционального заражения. 
Известно, однако, что эмоции искусства «суть умные эмоции» (Л.С. 
Выготский), они практически лишены тех физиологических двигательных 
проявлений, которые сопутствуют им в обыденной жизни. Означает ли это, 
что двигательно-моторные звенья не играют существенной роли в эмпатии 
художественной, в эмоциональной отзывчивости на музыку? Напротив, 
анализ литературы в области психологии и эстетики музыки показывает, 
что двигательно-моторная активность является обязательным компонентом 
музыкального восприятия. Но она приобретает здесь особые, 
специфические формы, существенным образом отличающиеся от 
жизненных проявлений эмоций. 
Сам факт влияния музыки и отдельных тонов на двигательную сферу 
человека был доказан в многочисленных экспериментальных 
исследованиях. Более того, двигательные реакции являются не просто 
побочным продуктом, а важнейшим условием эмоционального воздействия 
музыки. При этом они принимают характер уподобления, имитации 
мелодическому и ритмическому движению. «Всякое полноценное 
восприятие музыки есть активный процесс, предполагающий не просто 
слушание, но и  соделывание,   причем соделывание включает весьма 
разнообразные движения, - писал Б.М. Теплов. – Вследствие этого 
восприятие музыки никогда не является только слуховым процессом; оно 
всегда   слуходвигательный   процесс»13. 
В настоящее время участие двигательно-моторной сферы слушателя 
в восприятии музыки является общепризнанным фактом. Установлено, что 
                                                             
12
 Изард К. Эмоции человека / К. Изард. - М., 1980. 
13   Теплов Б. М. Избранные труды, Т. I. – С. 193. 
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неотъемлемой чертой актов восприятия и воспроизведения 
звуковысотности и ритма, а также способностей, их обеспечивающих (т.е. 
чувства лада и чувства ритма), является их активный характер, вовлечение 
в эти процессы самого субъекта восприятия. Так, и звуковысотное, и 
ритмическое движение находят свое отражение в соответствующих 
движениях голосового аппарата и крупных мышц человека, в которых в 
самых общих чертах имитируются контуры мелодического и ритмического 
строения музыкальной ткани. Причем, что очень важно, этот 
двигательно-моторный аккомпанемент восприятия является необходимым 
условием эмоционального восприятия музыки, так как при его отсутствии 
или искусственном подавлении пропадает и само переживание музыки. 
Отсюда можно сделать вывод, что двигательные реакции, 
сопровождающие восприятие музыки, выполняют в нем ту же функцию, 
что и непроизвольное подражание выразительным движениям в 
механизмах общей эмпатии: и в том, и в другом случае наблюдается 
двигательно-моторное уподобление свойствам воспринимаемого объекта. 
Но если в процессах социальной перцепции происходит внутреннее 
воспроизведение экспрессивных движений человека, то в музыкальном 
восприятии имитируются важнейшие компоненты музыкального языка, 
различные музыкальные - звуковысотные и ритмические - интонации. А 
так как музыкальная интонация, по мнению ведущих музыковедов, 
содержит в себе в очень опосредованном, «снятом» виде жизненные 
проявления эмоций, то и ее внутреннее воспроизведение в психике 
приводит к воспроизведению, воссозданию соответствующих 
эстетических эмоций. По мнению Л.А.Мазеля, «...интонационная 
концепция показывает одновременно и механизм выражения эмоций в 
музыке, но и механизм заражения ими слушателей: последнее происходит 
на основе внутреннего соинтонирования, благодаря которому слушатель 
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ощущает воспринимаемые интонации - вместе с выраженными в них 
эмоциями - как свои собственные».14 
Педагогу-музыканту важно знать, что эти имитирующие, 
подстроечные движения, сопровождающие восприятие- переживание 
музыки, обычно не осознаются, не замечаются самим воспринимающим, 
так как чаще всего (особенно на высоких ступенях музыкального развития) 
присутствуют лишь в виде едва заметных двигательных идеомоторных 
ощущений. Однако это отнюдь не означает, что они не существуют вовсе! 
Именно скрытый, подсознательный характер функционирования элементов 
внутреннего соинтонирования часто приводит к недооценке - или даже 
игнорированию - этого важного научного факта в обиходной практике 
музыкального обучения15. 
Опираясь на сказанное выше о формировании способностей в 
условиях соответствующей деятельности, а также учитывая ярко 
выраженный активный характер функционирования ладового и 
музыкально-ритмического чувства, можно смело утверждать, что 
инструментальное (фортепианное) исполнительство, как и сам процесс 
обучения ему, создают уникальные условия для эффективного развития 
этих двух основных музыкальных способностей. 
Контрольные вопросы к Теме 2 
1. Что мы называем центром музыкальности? 
2. Что входит в структуру музыкальности? 
3. Дайте определение основным музыкальным способностям. 
                                                             
14
 Мазель Л.А. О природе и средствах музыки: Теоретический очерк / Л.А Мазель.  – М., 1983. - С. 15. 
15
 В этой связи интересно отметить, что психолог А.Н.Леонтьев, занимающийся проблемами 
общей психологии, в доказательстве тезиса об активном характере любого акта восприятия 
опирался именно на опыты по различению высоты музыкального тона. 
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4. Что такое исполнительские способности и каково их место в структуре 
музыкальности? 
5. Раскройте содержание понятия художественной эмпатии, ее 
взаимосвязь с эмпатией общей. 
 
ТЕМА 3.  
ОСНОВНЫЕ МУЗЫКАЛЬНЫЕ СПОСОБНОСТИ. 
ЧУВСТВО ЛАДА (МУЗЫКАЛЬНЫЙ СЛУХ) И ЕГО РАЗВИТИЕ В 
КЛАССЕ ФОРТЕПИАНО. 
Аннотация: данная тема описывает основную музыкальную 
способность - чувство лада (музыкальный слух) - и его развитие в классе 
фортепиано. 
Ключевые слова: абсолютный и относительный слух, чувство лада, 
чувство ритма, музыкально-слуховые представления, мелодический слух, 
гармонический слух, тембродинамический слух, полифонический слух, 
полиритмия, метод пропевания, методы двигательного моделирования 
ритма 
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Глоссарий по теме: 
индивидуальное обучение музыке - обучение пению и игре на 
музыкальных инструментах в форме индивидуальных уроков, 
практикуемое в системе дополнительного образования (ДМШ, ДШИ и др.) 
комплекс музыкальности - система музыкальных способностей, 
обеспечивающих успешность музыкальной деятельности 
эмоциональная отзывчивость на музыку - главный признак 
музыкальности, способность переживания музыки как выражения 
некоторого содержания; это центр музыкальности. 
абсолютный слух - это врожденная способность узнавать и 
воспроизводить абсолютную высоту отдельных звуков без опоры на 
сравнение с другими (реально звучащими или оставшимися в слуховой 
памяти) звуками, высота которых заранее известна. 
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относительный слух - определении высоты звуков по отношению к 
другим, уже известным звукам, при этом выстраиваются интервалы между 
уже известными и новыми звуками. 
псевдоабсолютный слух - это форма профессионального слуха, не 
является врожденным, формируется в процессе длительной активной 
музыкальной деятельности, опирается в основном на слухомоторные 
элементы в распознавании высоты. 
основные музыкальные способности - чувство лада и чувство 
ритма - базовые, фундаментальными способности, без которых невозможно 
занятие никакой музыкальной деятельностью 
исполнительские способности - способности, необходимые для 
исполнения музыки 
чувство лада (или музыкальный слух) - основная 
музыкальная способность, восприятие выразительности 
звуковысотного движения, понимание смысла музыкальных 
интонаций, интервалов, созвучий; 
чувство ритма - основная музыкальная способность, восприятие 
выразительности временного, ритмического развития в музыке. 
музыкально-слуховые представления - мысленное представление 
звучащей музыки, или внутренний слух 
мелодический слух - форма ладового чувства, отвечает за 
восприятие и понимание выразительного смысла музыкальных интонаций, 
фраз, мотивов, всех элементов одноголосного мелодического движения; 
первооснова музыкального развития. 
гармонический слух - форма ладового чувства, способность 
воспринимать (в одновременности) множество звуков как единое целое 
(аккордов, интервалов, созвучий). 
тембродинамический слух - способность к распознаванию и 
воспроизведению эмоциональной окрашенности тембровых и громкостных 
(динамических) характеристик музыкальной речи 
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полифонический слух - является комплексным, синтетическим 
проявлением музыкального слуха, вбирающим в себя элементы и 
мелодического, и гармонического, и тембродинамического слуха 
музыканта; высшая форма развития профессионального, 
проявляющаяся в способности 
дифференцированно, расчлененно слышать и воспроизводить в своем 
исполнении несколько одновременно развивающихся, но достаточно 
автономных звуковых линий. 
Вопросы для изучения 
1. Дайте общую и сравнительную характеристику абсолютного и 
относительного слуха. 
2. Что такое внутреннеслуховые представления, слуходвигательные и 
слухозрительные связи и какова их роль в формировании 
исполнительской техники и навыков чтения нотного текста? 
3. Назовите основные приемы развития мелодического слуха на 
начальном этапе фортепианного обучения. 
4. Дайте общую характеристику комплекса музыкальных способностей. 
5. Раскройте значение слуховой и эмоциональной сторон музыкальных 
способностей. 
6. Дайте определение гармонический слуха и обоснуйте его значимость 
для фортепианного обучения. 
7. Какие приемы и способы активизации гармонического слуха вы 
считаете наиболее эффективными? 
8. Раскройте содержание термина «тембродинамический слух». 
9. Роль тембродинамического слуха в формировании красочной техники 
пианиста 
10. Обоснуйте положение о комплексной, синтетической природе 
полифонического слуха. 
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11. Согласны ли вы с представлением о полифоническом слухе как о 
высшей форме профессионального слуха пианиста? Если да, то почему? 
12. Назовите основные пути развития способности полифонического 
слышания в работе над фортепианным произведением. 
13 . Что такое «внутренний слух», музыкально-слуховые представления? 
Лекция 3.1 Основные музыкальные способности: чувство лада и 
чувство ритма. Чувство лада (музыкальный слух) и его развитие в 
классе фортепиано. 
Термин музыкальный слух в более широком смысле применяется для 
обозначения способности слышать, различать музыкальные звуки, включая 
такие их качественные характеристики, как высота, громкость, окраска и 
длительность, а также переживать, понимать содержание музыкальных 
произведений (А.Л.Готсдинер). 
В более узком смысле этот термин используется в основном только по 
отношению к звуковысотному строению музыкальной ткани, при 
восприятии-переживании музыкальных интонаций, основанных на 
определенных интервальных соотношениях и внутриладовых тяготениях, - т. 
е. как синоним понятия чувство лада. 
Говоря о звуковысотном слухе, нельзя обойти вниманием 
существование двух его разновидностей - абсолютного и относительного 
слуха. 
Абсолютный и относительный слух 
Абсолютный слух - это способность узнавать и воспроизводить 
абсолютную высоту отдельных звуков без опоры на сравнение с другими 
(реально звучащими или оставшимися в слуховой памяти) звуками, высота 
которых заранее известна. 
40 
Относительный слух основан на определении высоты звуков по 
отношению к другим, уже известным звукам, при этом выстраиваются 
интервалы между уже известными и новыми звуками. 
Названия этих двух разновидностей слуха отражают не качественные их 
характеристики («абсолютный» как превосходный, наилучший, 
«относительный» - как нечто второстепенное, неполноценное), а только 
характер их функционирования. Отметим, что все проявления 
звуковысотного слуха (кроме определения абсолютной высоты тона) 
являются функцией относительного слуха. Именно переживание 
внутриладовых интервальных соотношений (т.е. сравнение, сопоставление 
звуков друг с другом) лежит в основе восприятия эмоционального смысла 
музыкальных интонаций, выразительности мелодического движения; иначе 
говоря, то, что мы называем «музыкальным» слухом, предполагает наличие 
именно относительного слуха. 
Можно выделить три разновидности абсолютного слуха: активный, 
пассивный и псевдоабсолютный. Обладателиактивного абсолютного слуха с 
легкостью, практически мгновенно могут воспроизвести голосом или свистом 
высоту любого заданного тона; обладатели же пассивного абсолютного слуха 
без затруднений распознают и называют предъявленные к прослушиванию 
звуки, но не могут сами произвольно воспроизвести те или иные названные 
звуки. И активный, и пассивный виды абсолютного слуха считаются 
врожденными, при этом пассивный расценивается либо как менее развитый, 
либо как первая ступень к формированию активного абсолютного слуха. 
Отличительной особенностью пассивного слуха является также опора не 
только на высоту звука, но и на его тембр, точнее, на тембровые компоненты 
высоты. 
Псевдоабсолютный слух не является врожденным, он формируется в 
процессе активной музыкальной деятельности. В отличие от врожденных 
видов, он опирается в основном на моторные элементы в распознавании 
высоты. Так, у вокалистов это обычно сравнение с ощущением (внутренним 
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пропеванием) самого низкого или самого высокого звука своего голоса. У 
пианистов - это настройка пальцами (двигательное представление) на первые 
звуки или аккорды любимого произведения или на аппликатуру той или иной 
гаммы, что приводит к воспроизведению во внутреннем слухе 
соответствующей тональности. 
В области музыкального исполнительства наличие абсолютного слуха 
дает ощутимые практические преимущества в работе хормейстеров, 
вокалистов, а также музыкантов, играющих на инструментах с 
нефиксированной высотой звука - струнников, духовиков. Что касается 
пианистов, которым постоянно приходится играть на разных инструментах, 
то обладатели абсолютного слуха иногда испытывают дополнительные 
затруднения. Так, при игре на фортепиано, настроенном чуть выше или ниже 
привычного строя, «абсолютники» с большим трудом привыкают к новому 
инструменту и чувствуют себя в этой ситуации некомфортно, неуверенно, так 
как вынуждены постоянно мысленно транспонировать исполняемое в новую 
тональность. 
Отметим, что именно относительный слух является базой для 
формирования чувства лада. 
 
Мелодический слух 
Мелодический слух отвечает за восприятие и понимание 
выразительного смысла музыкальных интонаций, фраз, мотивов, всех 
элементов одноголосного мелодического движения. Его можно назвать 
первоосновой музыкального развития, базисом, на котором впоследствии 
формируются все другие элементы музыкальности. Поэтому его развитию 
необходимо уделять самое пристальное внимание с первых шагов обучения 
музыке. 
Характерной особенностью мелодического слуха является наличие 
вокально-моторного звена, что проявляется во внутреннем подпевании, 
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соинтонировании звучащей или исполняемой музыке. Именно это явление 
внутренней вокализации, эти «поиски в инструментах выразительности и 
эмоционального тепла, свойственных человеческому голосу» (Б.Асафьев), 
исследователи связывают с эмоциональной стороной мелодического слуха, со 
способностью переживания и понимания выразительности мелодического 
развития. 
Способность чувствовать выразительность мелодии в основе своей 
восходит к особому чувству интервала, к ощущению «вокальвесомости» 
музыкальной интонации. Пианист должен чувствовать степень 
напряженности, эмоциональной характеристичности широких и узких 
интервалов, устойчивых и неустойчивых звуков мелодии - так, как это 
происходит в реальном пении. Только на этой основе возможно воспитание 
поющей руки пианиста, умения добиваться плавного, непрерывно льющегося 
legato в исполнения мелодии, преодолевать ударную, «пуантелистическую» 
природу фортепиано. 
Поэтому метод пропевания и различные его разновидности являются 
наиболее эффективным средством развития мелодического слуха и навыков 
выразительного интонирования и широко применяются в фортепианном 
обучении, причем на всех его уровнях - от начинающих до студентов вузов. 
Формирование навыка «пения на фортепиано» проходит несколько 
этапов: 
1) вначале это реальное пение голосом, в процессе которого 
усваивается вокальная природа мелодического движения, особенности 
интонационной выразительности мелодического рисунка и т.д.; при этом в 
сознании создается своего рода эталон, «образец» произнесения фразы, на 
который впоследствии должно ориентироваться исполнение мелодии на 
инструменте; 
2) вокальное произнесение мелодии переносится в область 
внутреннеслуховых представлений, а в реальном (или мысленном) 
исполнении на инструменте присутствует в виде явления «внутреннего 
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соинтонирования» - беззвучном пении, сопровождаемым напряжением 
голосового аппарата; 
3) перенос вокальных ощущений из области гортани в 
исполнительский аппарат пианиста, их своеобразное перевоплощение, или 
перерождение, в тактильно-осязательные ощущения, в «поющие» и 
«слышащие» кончики пальцев; при этом активность вокально-моторного 
звена значительно уменьшается, уходит на второй план, приобретая иногда 
форму едва заметных идеомоторных элементов, но никогда не исчезает 
полностью. 
Целенаправленное развитие мелодического слуха в качестве 
специальной педагогической задачи особенно важно в фортепианном 
обучении. Если при обучении маленьких скрипачей, виолончелистов, 
флейтистов даже самое элементарное извлечение одного звука требует 
активной «поисковой» работы слуха, то в обучении детей на фортепиано - на 
инструменте с фиксированной высотой тона - звукоизвлечение в принципе (на 
самом примитивном уровне) возможно и без опоры на слух, с ориентацией 
только на зрительное запоминание расположения клавиш. То есть существует 
реальная опасность (особенно для неопытного педагога) пойти по ложному 
пути, игнорируя слуховое развитие ученика. 
Такое тесное взаимодействие, слитность в исполнительском процессе 
слуховых представлений и пианистических движений принято называть 
слуходвигательными связями. Педагогу-пианисту важно осознать, что 
развитие мелодического слуха имеет самое прямое, непосредственное 
значение не только для развития музыкальности, но также и для развития 
техники пианиста, обеспечивая «чистую игру» - пространственную точность 
попадания на нужные клавиши на основе их внутреннего предслышания. 
Важной функцией мелодического звуковысотного слуха, особенно на 
начальном этапе обучения, является также формирование системы 
слухозрительных связей: между зрительным восприятием нотного текста и его 
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внутреннеслуховым (или реальным, внешним - на начальном этапе) 
воспроизведением. 
На основе взаимодействия слухозрительных и слуходвигательных 
связей складываются правильные навыки чтения нотного текста, 
необходимые как в работе по разбору произведений, так и в чтении музыки с 
листа. Этот процесс схематически можно изобразить в следующем виде (рис. 
2): 
 
 
Рис. 2 
 
Формирование мелодического слуха, чувства ладовысотных 
соотношений опирается в основном на ощущение тоники и звуков 
тонического трезвучия как центра устойчивости и тяготения к ним 
неустойчивых тонов. В начальном фортепианном обучении эффективны 
методы практического, «собственноручного» усвоения внутриладовых 
тяготений. Это: 
1) пение с последующим подбором на инструменте отдельных 
интонаций, мотивов, несложных песенок; 
2) досочинение (или завершение на тонике) мелодий музыкальных 
фраз; 
3) импровизация на заданный аккомпанемент, ритм, словесный 
текст; 
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4) особое значение имеет подбор мелодий от разных звуков - 
транспонирование - так как при этом происходит активный слуховой поиск 
«правильных» ноток (особенно когда они попадают на черные клавиши); 
5) в работе над произведением - активное вслушивание в 
мелодическую линию, во все подголоски, в каждую интонацию; 
6) использование метода пропевания для лучшего понимания 
выразительного смысла мелодии. 
Гармонический слух 
Гармонический слух, также как и мелодический, основан на ладовом 
чувстве: на распознавании и переживании внутриладовых соотношений, но 
взятых уже не в последовательном, горизонтальном расположении, как это 
происходит при восприятии мелодии, а в виде вертикального среза, при 
одновременном звучании звуков в аккордах и интервалах. 
Гармонический слух является более высокой ступенью 
музыкально-слухового развития и его формирование, как показывают 
исследования и педагогическая практика, обычно отстает от формирования 
мелодического слуха. Оно может затормозиться на долгие годы, если 
музыкальная деятельность связана исключительно с одноголосием. Замечено, 
что у пианистов, в силу специфики инструмента, гармонический слух 
развивается значительно лучше и быстрее, чем у вокалистов, духовиков и 
струнников. 
Первичной, начальной ступенью гармонического слуха является 
чувство интервала, которое начинает формироваться еще в донотный период 
обучения. Многие педагоги придумывают для интервалов интересные, 
образные названия, отражающие их характер или особенности звучания: 
например, «кукушка» (терция), «арка» или «мостик» (квинта), «труба» 
(кварта), «жираф» (октава), «электричка» (секунда) и пользуются этими 
названиями в упражнениях по угадыванию на слух и пропеванию этих 
интервалов. 
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Чувство интервала может подкрепляться и двигательно-осязательными, 
пространственными ощущениями в специальных упражнениях, решающих 
одновременно и слуховые, и технические задачи - например, задачи 
правильной постанови руки и привития элементарных аппликатурных 
навыков. 
Гармонический слух отвечает не только за восприятие музыкальной 
вертикали, но также и за восприятие продольного, горизонтального развития 
музыки, за слышание последовательной смены ладогармонических функций в 
произведении. Благодаря этой функции становится возможным целостное и в 
то же время чувственное, эмоционально углубленное представление о 
структуре и смысловом содержании произведения, то особое «чувство 
формы», которое необходимо любому исполнителю. 
Для развития гармонического слуха в фортепианном обучении 
складываются особо благоприятные условия. Главное отличие воспитания 
гармонического слуха в исполнительских классах состоит в том, что это не 
абстрактное, сугубо аналитическое изучение гармонии, и не просто 
целенаправленное совершенствование слуховых навыков ее различения, как 
это происходит при использовании специальных музыкально-дидактических 
упражнений на уроках теоретических дисциплин. Соприкасаясь с 
гармоническими явлениями в собственном исполнении, на уровне 
самостоятельной творческой художественной деятельности, ученик 
непосредственно переживает эти явления, эмоционально реагирует на них, 
чувственно воспринимает их красочную функцию. 
Включение эмоциональных моментов не только усиливает процесс 
слухового и интеллектуального усвоения особенностей гармонического 
языка; очень важно, что активное эстетическое переживание гармонии 
способствует скорейшему формированию и развитию эмоциональной 
стороны гармонического слуха, то есть того качества, которое делает этот 
слух специфически художественной, музыкальной способностью. 
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Методы развития гармонического слуха в классе фортепиано можно 
объединить в следующие группы. 
1. Приемы, основанные на расчленении, дроблении аккордов или 
гармонических последовательностей, выделение из них отдельных элементов 
для лучшего усвоения их колорита и фонической специфики: 
- пропевание аккордовой вертикали (или отдельных ее звуков) 
снизу вверх: 
- пропевание линии баса в гармонической последовательности; 
- медленное арпеджирование (последовательное глубокое взятие 
звуков) в наиболее сложных или необычных аккордовых комплексах: 
- игра «без мелодии», вычленение и отдельное исполнение 
ладогармонических элементов музыкальной фактуры. 
2. Приемы, основанные на собирании фактуры в единовременное 
звучание: 
- исполнение широко разложенной фактуры в сжатом, собранном 
виде, в виде аккордового вертикального среза; 
- извлечение из музыки «гармонических экстрактов» (Оборин, 
Нейгауз) и последовательное цепочечное их проигрывание. 
3. Приемы, связанные с активизацией слуха: 
- многократное внимательное вслушивание в каждый аккорд, его 
«выстраивание», поиск оптимального звучания на основе его активной 
слуховой корректировки; 
- слуховой контроль за техникой педализации, обеспечивающий ее 
гармоническую чистоту и красочность. 
4. Приемы, основанные на анализировании гармонической 
структуры: 
- гармонический анализ произведения в сочетании с напряженным 
вслушиванием в гармонию и ладотональное строение при очень медленном, 
«внетемповом» проигрывании произведения; 
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- выявление и осознание учеником эмоционального смысла и 
выразительной функции каждой гармонии и ладотонального развития в 
произведении. 
5. Приемы, основанные на применении практических умений 
элементарного музыкального творчества (эти приемы выходят за рамки 
непосредственной работы над произведением): 
- подбор гармонического сопровождения к различным мелодиям; 
- мысленная или реальная «гармоническое поддержка», аккордовое 
заполнение фрагментов с одноголосным изложением с целью выявления 
скрытой гармонии; 
- транспонирование произведения или аккомпанемента в другие 
тональности; 
- изменение лада произведения (редко применяемый, но очень 
интересный прием активизации ладогармонического слуха). 
Тембродинамический слух 
Известно, что тембр является одним из сильнейших средств проявления 
эмоций человека, очень важным и точным природным индикатором его 
эмоционального состояния, по которому можно точно судить о его истинных, 
пусть даже и тщательно скрываемых, чувствах и намерениях. В механизмах 
художественного моделирования эмоций в музыке темброво-красочной 
стороне также отводится чрезвычайно важная роль. Особое значение она 
приобретает в инструментальном исполнительстве. Способность к 
распознаванию и воспроизведению музыкальных тембров - во всем их 
многообразии, многозначности их изобразительных и выразительных 
значений, а также чувствительность к эмоциональной окрашенности 
тембровых и громкостных (динамических) характеристик музыкальной речи 
принято называть тембродинамическим слухом. 
Тембрдинамический слух является одним из важнейших элементов 
высокоразвитого профессионального слуха пианиста, что во многом 
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определяет и его специфичность, и его отличие от слуха других 
музыкантов-исполнителей. Не имея возможности как-то влиять на 
звуковысотную структуру интонируемой мелодии (как, например, скрипач 
при исполнении вибрато), пианист вкладывает всю свою экспрессию, всю 
эмоциональную выразительность в яркость, богатство и тонкость 
тембродинамической нюансировки. 
Уже в первые годы обучения фортепиано складываются начальные 
навыки дифференцированного звукоизвлечения: вначале, в первом-втором 
классе, это касается в основном динамической нюансировки, а впоследствии - 
с ростом исполнительских возможностей и усложнением репертуара - также и 
тембровой окрашенности звучания. 
Фортепиано не имеет своего ярко выраженного, специфичного, 
изначально присущего ему тембра, как большинство других музыкальных 
инструментов (например, виолончель, флейта, колокольчики и т.д.). Можно 
сказать, что звучание фортепиано в его чистом виде - это белый лист бумаги, 
на котором можно создавать любые, самые разные красочные композиции. 
Развитый тембровый слух является основой для красочной техники 
пианиста. Но, в свою очередь, владение пианистом различными видами 
фортепианного звучания, красочное разнообразие исполнения обогащает 
собственный исполнительский, слуховой опыт пианиста и тем самым 
стимулирует его к поискам новых тембров и колоритов. 
Формирование красочной техники пианиста включает в себя следующие 
важные моменты. 
- Прежде всего, это формирование чуткого пианистического туше, 
особого прикосновения, основанного на тактильных осязательных 
ощущениях. При этом ведущая роль принадлежит подушечкам пальцев, 
самой чувствительной части руки, в которой сконцентрировано наибольшее 
количество нервных окончаний. Происходит своего рода «перенос», 
«перерождение» вокальных ощущений в тактильно-осязательные ощущения 
пианиста, в «поющие» кончики пальцев. 
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Для лучшего контакта подушечек пальцев с клавиатурой постановка 
руки становится более «плоской», с немного вытянутыми вперед пальцами. 
Можно привести множество примеров из практики известных 
педагогов-пианистов, красочно описывающих характер осязательных 
ощущений при правильном звукоизвлечении: это и «раздавливание мягкой 
ягоды на клавише», и погружение в слой упругого теста, и «ощупывание» 
клавиатуры. 
- Качественная характеристика звука связана также с полнотой и 
мягкостью прикосновения, которые могут быть обеспечены только при 
свободе исполнительского аппарата, с применением принципов «весовой» 
игры, когда звукоизвлечения происходит в основном за счет веса руки, а не 
активного мышечного действия. Свобода от мышечных зажимов, 
гармоничность и естественность пианистического аппарата - необходимое 
условие для формирования красочной техники. В этом направлении, как 
известно, много интересного и полезного было найдено представителями 
анатомо- физиологической фортепианной школы. 
- Но, как показало время, одного только «технологического», пусть 
даже самого тщательного, подхода к исполнению оказалось недостаточно. И, 
прежде чем знать, «как» играть, необходимо знать «что» играть» - в нашем 
случае это означает иметь в представлении четкую звуковую цель, некий 
эталон звучания. Отсюда следует, что решающим фактором в развитии 
тембрового слуха является все-таки не «технология», а фактор 
психологический, эмоциональный - наличие того горячего «желания- хотения» 
(термин Г.М.Когана), которое формирует и четкую художественную задачу, и 
способы ее технической реализации. Можно сказать, что звук - категория 
эмоциональная. А для активизации эмоциональной сферы можно 
использовать как приемы прямого «заражающего» воздействия (показ 
педагога, совместное музицирование), так и приемы «окольного» (через 
память и воображение) воздействия на эмоции - методом ассоциаций и 
сравнений. 
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- Воспитание тембродинамического слуха во многом определяется 
развитостью слухового внимания, умением чутко вслушиваться в звучание 
инструмента, во все тонкости красочной и громкостной нюансировки. Работа 
в этом направлении должна вестись педагогом постоянно, в работе над всеми 
произведениями и даже гаммами. Однако большую пользу здесь могут 
принести и специально подобранные упражнения, активизирующие 
концентрации слухового внимания. Одно из них - это упражнение на долгое 
вслушивание в одиночный звук или аккорд «в длину», до полного его 
исчезновения, когда окончание звучания фиксируется каким-то условным 
знаком или словом. 
- Источником формирования и развития тембровых представлений 
является апеллирование к музыкальному опыту обучающихся. Эффективны 
приемы сравнения звучания фортепиано с тембрами отдельных инструментов 
и со звучанием симфонического оркестра в целом, а также различные другие 
варианты мысленной инструментовки фортепианных произведений. При этом 
большое значение имеет наличие багажа музыкально-слуховых впечатлений, 
знакомство со звучанием разных музыкальных инструментов. 
- Важной составляющей красочной техники пианиста является 
педализация. «Душой фортепиано» называл педаль А.Г.Рубинштейн. 
Различные варианты применения правой педали - от полностью беспедальной 
звучности до создания многослойных органных эффектов - в сочетании с 
матовым колоритом левой педали создают богатейшую палитру 
фортепианных красок. Применение педали предполагает наличие хорошей 
двигательной координации между движениями рук и ног пианиста, а также 
очень чуткого и требовательного слухового самоконтроля, так называемого 
«педального слуха» (С.И.Савшинский). 
Для того чтобы хорошо ощутить красочную, колористическую 
функцию правой педали, можно проделать следующий простой опыт: взять 
один единственный звук на инструменте сначала без педали, а затем извлечь 
его точно таким же прикосновением, но уже на предварительно нажатой 
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педали, и вслушаться в полученное звучание. Сравнение показывает, что во 
втором случае звук получается значительно объемнее, красочнее, более 
насыщенным обертонами, что происходит за счет вовлечения в 
звукоизвлечение обертонов всех остальных струн инструмента - открытых, 
освобожденных от демпферов с помощью педального механизма. Чтобы 
лучше понять колористические возможности педализации, полезно 
поэкспериментировать с разными вариантами глубины нажатия педали 
(использование «полупедали»). 
Аналогичные опыты можно продолжить и по отношению к механизму 
левой педали. Особенно продуктивны в поиске новых интересных колоритов 
различные сочетания одновременного использования правой и левой педалей. 
Итак, эффективное развитие тембрового слуха и красочной техники 
обеспечивается следующими методами работы: 
2. накопление багажа музыкально-слуховых тембровых 
впечатлений, знакомство со звучанием различных музыкальных 
инструментов; 
3. активизация эмоциональной сферы и художественного слухового 
воображения путем вовлечения в музыкальное переживание прошлого 
эмоционального опыта с помощью ассоциаций, сравнений и сопоставлений; 
4. использование пения, метода пропевания как средства выявления 
эмоциональной характеристичности тембровой стороны исполнения; 
5. исполнительский показ педагога в различных его формах; 
6. игра в ансамбле, совместное музицирование с педагогом и 
другими музыкантами (инструменталистами и вокалистами). 
Как видим, формирование красочной техники включает в себя как чисто 
психологические, эмоциональные, так и технологические моменты. И в том, и 
в другом случае успех работы зависит от уровня развитости и степени 
вовлеченности в этот процесс тембродинамического слуха. Именно он 
а) определяет активность воображения при создании предварительной 
звуковой модели во внутреннеслуховом представлении, и 
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б) контролирует и корректирует конечный звуковой результат, качество 
звучания в реальном исполнении. 
 
 
Полифонический слух 
Полифонический слух можно назвать комплексным, синтетическим 
проявлением музыкального слуха, вбирающим в себя элементы и 
мелодического, и гармонического, и тембродинамического слуха музыканта. 
Это одна из высших форм развития профессионального слуха музыканта, 
проявляющаяся в способности дифференцированно, расчлененно слышать и 
воспроизводить в своем исполнении несколько одновременно 
развивающихся, но достаточно автономных звуковых линий. 
Прежде всего это мелодический слух, но направленный не на одну, а на 
две или более мелодические линии. Именно мелодический слух - способность 
к переживанию выразительности мелодии как непрерывно развивающейся во 
времени, интонационно осмысленной звуковой линии - воспитывает особую 
горизонтальную, линеарную направленность слуха и мышления исполнителя, 
без которых невозможно какое-либо продуктивное развитие навыков 
восприятия и исполнения полифонии. 
Перевод механизма соинтонирования в область пианистического 
аппарата позволяет продуктивно решить и такую важную проблему, как 
распределение слухового внимания между несколькими мелодическими 
линиями, автономность исполнения каждого голоса или подголоска. 
Совершенно недопустимо практикуемое иногда (особенно на низком уровне 
обучения) очень выразительное, старательное выделение только одного - 
пусть даже самого главного - элемента полифонии (например, темы в фуге), в 
то время как все другие слои музыкальной ткани «слипаются» в 
бесформенную, аморфную массу. 
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Необходимо сформировать у ученика представление о музыкальной 
ткани как о некоем звуковом пространстве, в котором все элементы имеют 
свое место и свою логику развития. Самые сложные для восприятия и 
воспроизведения места в полифоническом произведении - это те, где 
нарушается дистанция между голосами, когда они сближаются настолько, что 
происходит слияние, наслоение или пересечение звуковых линий, а также те, 
где особенно ярко проявляется автономность, независимость и даже 
несовпадение интонационного развития каждого из голосов. 
В этих случаях эффективен прием разделения двухголосной партии 
одной руки на две руки, когда каждый из двух голосов играется «своей» 
рукой. 
Грамотный, доступный ученику теоретический разбор произведения, не 
превращаясь в самоцель, должен стать обязательным элементом работы над 
полифонией. К интеллектуальному осознанию структуры произведения 
можно добавить и зрительное ее восприятие: многие исполнители отмечают, 
что во время игры они как бы взглядом прослеживают на клавиатуре рисунок 
голосоведения, что позволяет им лучше ощутить независимость каждого 
голоса. 
Эффективен также и такой простой наглядный способ выявления 
структуры полифонии, как выделение в нотном тексте (в его ксерокопии) 
линии каждого голоса с помощью простых или цветных карандашей. У 
каждого голоса - свой цвет, что позволяет наглядно проследить все сложности 
полифонического переплетения. 
Основными пианистическими средствами для создания звуковой 
перспективы, для дифференциации музыкальных пластов являются динамика 
и тембр. Поэтому тембродинамический слух следует рассматривать как 
важный компонент полифонического слуха. 
Многослойные построения, характерные для полифонических 
произведений, образуют по вертикали сложные созвучия, воспринимаемые 
гармоническим слухом. И, хотя музыкальное мышление в полифонии 
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ориентировано преимущественно на горизонтальное развитие, восприятие 
гармонии тоже играет в нем существенную роль и выполняет функцию 
объединения, сцепления полифонических структур по вертикали. 
В то же время в практике преподавания фортепиано накоплен 
значительный опыт активизации полифонического слышания на основе 
применения конкретных методических приемов и способов работы, 
способствующих скорейшему формированию полифонического слуха. Среди 
них можно выделить наиболее эффективные и объединить их в три группы. 
 Методы, основанные на реальном вокальном пропевании, 
активизирующие мелодический компонент полифонического слуха: 
 пропевание отдельно каждого голоса от начала до конца произведения; 
 исполнение вокальным ансамблем (дуэтом, трио, квартетом) всех 
голосов инвенции или фуги; 
 различные сочетания пропевания одного голоса с одновременным 
исполнения на фортепиано 
других голосов. 
 Методы, основанные на использовании различных вариантов 
проигрывания голосов: 
 проигрывание на инструменте отдельного голоса от начала до конца - 
то есть «учить по голосам»; некоторые педагоги считают очень полезным 
даже выучивать каждый голос наизусть - в несложных произведениях; 
 проигрывание пар голосов в различных комбинациях - например, в 
сочетании басового и мелодического голоса и т.д.; 
 перенос отдельных фрагментов в другой регистр, например: 
а) темы или противосложения из слишком низкого или слишком 
высокого регистра в более удобный - средний - для лучшего их 
прослушивания и осознания; 
б) временный перенос одного из близкорасположенных или 
пересекающихся голосов на октаву выше или ниже - то есть 
«раздвинуть голоса», пространственно разделить их; 
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 исполнение партии одной руки, включающей в себя два и более 
голосов, с помощью двух рук - когда каждая рука играет свой голос; 
 совместное ансамблевое проигрывание (с педагогом или другим 
учеником) произведения на одном или двух инструментах - с разделением 
фактуры между двумя участниками - по голосам или по «слоям» музыкальной 
ткани; 
3. Методы, основанные на изменении звучания инструмента и активизации 
тембродинамического компонента полифонического слуха: 
 1) при исполнении произведения временная концентрация слухового 
внимания на каком либо одном из голосов, с сопутствующим его выделением 
с помощью тембродинамических средств; 
 2) вычленение и отдельное исполнение от начала до конца 
произведения какого либо одного элемента фактуры - например, темы в фуге - 
с целью отработки его «узнаваемости», сохранения единства особенностей 
фразировки и тембровой окрашенности на протяжении всего произведения; 
объектом такого прослеживания могут быть не только главные, но и 
второстепенные элементы - аккомпанирующие, фоновые, подголосочные. 
Контрольные вопросы к Теме 3 
  В чем состоит отличие псевдоабсолютного слуха от абсолютного? 
 Почему именно относительный слух является основой для развития чувства 
лада? 
 Обоснуйте, почему при обучении игре на фортепиано развитию 
мелодического слуха должно специально уделяться особое внимание. 
Как это связано с особенностями инструмента? 
 Дайте определение гармонический слуха и обоснуйте его значимость для 
фортепианного обучения. 
 Раскройте содержание термина «тембродинамический слух». 
 Дайте определение мелодического слуха. 
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Полифонический слух музыканта и его роль в фортепианном 
исполнительстве. 
 
ТЕМА 4. 
ЧУВСТВО РИТМА И ЕГО ВОСПИТАНИЕ У УЧАЩИХСЯ 
Аннотация: данная тема описывает основную музыкальную 
способность - чувство ритма - и его развитие в классе фортепиано. 
Ключевые слова: чувство ритма, музыкально-слуховые 
представления, полиритмия, методы двигательного моделирования 
ритма, рубато (tempo rubato) 
Источники информации: 
1. Готсдинер А.Л. Музыкальная психология / А.Л. Готсдинер. - М., 1993. 
Готсдинер А.Л. Музыкальная психология. - М., 1993. 
2. Гофман И. Фортепианная игра: Ответы на вопросы о фортепианной игре / 
И. Гофман. - М., 1961. 
3. Жак-Далькроз Э. Ритм. Его воспитательное значение для жизни и 
искусства: шесть лекций. - 2 изд./ Э. Жак-Далькроз. - М., 1922. 
4. Коган Г.М. У врат мастерства. Работа пианиста / Г.М. Коган. - М., 1969. 
5. Милич Б. Воспитание ученика-пианиста / Б. Милич. - Киев, 19Асафьев 
Б.В. Музыкальная форма как процесс: кн. 1 и 2 / Б.В. Асафьев, под ред. 
Е.М.Орлова. - 2-е изд. - Л., 1971.79. 
6. Надырова Д.С. Музыкальное развитие в классе фортепиано. - Казань, 2008. 
7. Нейгауз Г.Г. Об искусстве фортепианной игры: Записки педагога / Г.Г. 
Нейгауз. - М., 1967. 
8. Прокофьев Г.П. Формирование музыканта-исполнителя (пианиста) / Ред. 
Б.М.Теплов / Г.П. Прокофьев. - М., 1956. 
9. Савшинский С.И. Работа пианиста над музыкальным произведением / 
С.И. Савшинский. - М.-Л., 1964. 
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10. Фейнберг С.Е. Мастерство пианиста / С.Е Фейнберг. - М., 1978 
11. Холопова В. Музыкальный ритм / В. Холопова. - М., 1980. 
12. Щапов А.П. Фортепианная педагогика / А.П. Щапов. - М., 1960. 
Глоссарий: 
основные музыкальные способности - чувство лада и чувство 
ритма - базовые, фундаментальными способности, без которых 
невозможно занятие никакой музыкальной деятельностью 
чувство ритма - основная музыкальная способность, восприятие и 
воспроизведение временного, ритмического строения музыки. 
полиритмия - (от греч. polus - многий и ритм) - сочетание в 
одновременности двух или нескольких ритмических рисунков; 
объединение в многоголосии любых не совпадающих друг с другом 
ритмов. 
рубато, tempo rubato (дословно «украденное время», от итал. 
rubare «красть») — варьирование темпа при исполнении произведения 
академической музыки, несколько отклоняющееся от заданной 
композитором нотации. 
такт высшего порядка - объединение сильных и слабых тактов в 
группы по два и три такта, аналогично объединению долей метра 
(четвертей) в обычном такте. 
метросозидающая сторона чувства ритма - тенденция к 
сохранению равномерности и устойчивости движения 
метроразрушающая сторона чувства ритма - нарушение 
мерности и ровности музыкального ритма, стремление к свободе, к в 
ритмическом отклонениям, связанное с эмоциональностью музыкального 
переживания. 
Вопросы для изучения 
1. Дайте общую характеристику чувства ритма. 
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2. Приведите примеры психофизиологического воздействия ритма 
на человека. 
3. Назовите две основные тенденции метроритмического развития в 
музыке. 
4. Раскройте роль движения в формировании и развитии чувства 
ритма. 
5. Приведите примеры способов работы, основанных на различных 
формах движения, включая дирижирование и речевую моторику. 
6. Дайте определение первичным музыкально-ритмическим 
способностям. 
7. Какова роль акцентуации в ритмическом переживании? 
8. Назовите причины темповой неустойчивости, склонности к 
ускорению и замедлению темпов. 
9. Приведите примеры типичных ритмических ошибок, связанных с 
нарушением акцентуации, чередования сильных и слабых такта. 
10. Что такое «такт высшего порядка»? 
11. Как вы понимаете сущность полиритмии? 
12. Опишите два основных подхода в разрешении полиритмических 
трудностей. 
13. Раскройте содержание термина tempo rubato. 
14. В чем, на ваш взгляд, состоит источник метроразрушающей 
тенденции в музыкально- ритмическом переживании? 
 
Лекция 4.1. Основные музыкальные способности: 
продолжение. Чувство ритма 
Чувство ритма - одна из двух основных музыкальных способностей, 
составляющих центр музыкальности - эмоциональную отзывчивость на 
музыку. Это способность к различению, переживанию, запоминанию и 
воспроизведению временного развития в музыке. (Б.М.Теплов). Чувство 
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ритма определяют иногда как разновидность музыкального слуха и называют 
ритмическим слухом. 
Известно, что воспроизведение ритма - и не только музыкального - 
обладает свойством оказывать огромное физиологическое воздействие. 
Эмоциональные реакции простейшего вида на ритмически повторяющиеся 
удары замечены даже у животных. В культуре человека ритм с древнейших 
времен использовался как средство гипнотического и эмоционального 
воздействия и на отдельного индивида, и на сообщества людей (например, в 
культовых обрядах, в военных действиях и т.д.). 
Главное, определяющее качество чувства ритма, на которое обращают 
внимание все исследователи, - это его моторная, двигательная природа. 
Знаменитый педагог, создатель учения о ритмике Жак-Далькроз, считал, что 
«без телесных ощущений ритма...не может быть воспринят ритм 
музыкальный.. .В образовании и развитии чувства ритма участвует все наше 
тело»16 
Музыкальный ритм как художественное явление содержит в себе две 
противоположные тенденции: 1) к сохранению равномерности и 
устойчивости движения и 2) стремление к ее нарушению, к свободе, к 
отклонениям в ритмическом построении, диктуемым законами мелодической 
экспрессии. Эти две стороны музыкального ритма ведут к борьбе двух 
противоречивых тенденций внутри единого чувства ритма. 
Метросозидающая сторона чувства ритма 
Формирование чувства мерности пульсаций как основы чувства 
времени (его метросозидающей стороны) должна стать первоочередной 
задачей педагога. Эта задача решается уже на самых первых уроках игры на 
инструменте, а иногда и до их начала, в процессе занятий ритмикой и 
слушания музыки на занятиях в подгруппе. 
                                                             
16
 Жак-Далькроз Э. Ритм. Его воспитательное значение для жизни и искусства: шесть лекций. – 2 изд./ Э. 
Жак-Далькроз. – М., 1922. – С. 9. 
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Исследователи выделяют три главных элемента, составляющих 
первичную музыкально- ритмическую способность: это чувство темпа, 
чувство акцента и соотношения длительностей во времени (Г.М.Цыпин, 
К.В.Тарасова, Е.П.Красовская). Эти три элемента и составляют основу для 
формирования метросозидающей стороны чувства ритма, для переживания 
музыкального времени как единого, непрерывного, равномерного процесса. 
Важнейшим из них следует считать навык восприятия и 
воспроизведения равномерной последовательности одинаковых 
длительностей. Она лежит в основе ощущения однородности, 
непрерывности, единства временного развития в музыке. На ее основе 
формируются предпосылки для устойчивого и естественного, изнутри 
воспроизводимого чувства темпа. 
Акцентирование в музыке связано прежде всего с выделением, 
периодическим равномерным подчеркиванием сильного времени в 
соотношении сильных и относительно сильных долей внутри такта, а также 
при чередовании «тяжелых» и «легких» тактов. Это подчеркивание 
происходит не столько за счет динамики - более громкого звучания - сколько 
за счет времени - увеличения длительности, растягивания во времени сильной 
доли, что усиливает ощущение ее грузности, весомости. Это так называемый 
агогический акцент - то есть акцент временной, метроритмический, который 
не следует смешивать и, - что очень важно, - подменять акцентом 
динамическим. 
Для лучшего понимания обучающимися природы акцентуации в 
музыке полезно сравнить ее с акцентуацией в речи - с ударением в словах, а 
также с выделением главного по смыслу слова в предложении. оттяжки. 
Аналогичным образом происходит и акцентуация в музыке. Для закрепления 
этого понимания очень важно «перенесение» полученного опыта в 
исполнение на фортепиано, что достигается использованием упражнений по 
смене «ударений», аналогичным речевым, но уже не на примере слов, а на 
примере музыкальных фраз. 
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Третьим элементом первичной ритмической способности является 
чувство соотношения длительностей во времени. Он связан с ориентацией 
ученика в ритмических структурах, с навыком соизмерять и различать звуки 
по их временной «стоимости». Его проявлениями в учебной работе является 
умение мысленно «вкладывать» мелкие длительности в более крупные, 
«заполнять» доли такта мелкими нотами. 
Это умение проявляется и в сознательном изменении размаха 
акцентуации – например, в умении удлинять размах пульсаций и охватывать 
ими большее количество звуков (и наоборот); в укрупнении или дроблении 
метрической единицы, что очень важно в выработке надежных ощущений 
устойчивого, несуетливого и живого течения музыкального времени 
(метроритма), независимо от скорости его движения. Последнее особенно 
важно в работе с крайними темповыми проявлениями - в очень медленных 
или очень быстрых произведениях. 
Таким образом, чувство соотношения длительностей дает ощущение 
единства, цельности «ритмического пространства» при разнообразии 
ритмических рисунков. Впоследствии, на более поздних стадиях обучения, 
это качество будет играть существенную роль в формировании навыков 
исполнения полиритмии. 
Специфические особенности чувства ритма создают определенные 
сложности в его целенаправленном формировании. По меткому 
высказыванию Б.В.Асафьева, музыкальный ритм «легко ощутить, но нелегко 
определить». 
Скептическое отношение к проблеме воспитуемости чувства ритма 
особенно заметно в фортепианной педагогике, что можно объяснить 
следующими обстоятельствами: 
- с одной стороны, некоторым консерватизмом традиционной 
фортепианной педагогики, в которой проблема движений обычно не 
выходила за рамки чисто пианистической технологии, и все движения, не 
участвующие непосредственно в звукоизвлечении, воспринимались как 
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лишние, вредные, мешающие исполнительскому процессу (и даже как 
проявление дурного вкуса); 
- и, с другой стороны, сложностью и многокомпонентностью 
самого исполнительского процесса как специфической формы двигательной 
активности, включающей в себя огромное количество самых разнообразных, 
крупных и мелких, очень точных и дифференцированных по силе и характеру 
осязания пианистических движений. 
Известно, что ритмическое чувство всегда требует опоры во внешнем 
движении, в ясном и четком мышечном ощущении. В то же время система 
исполнительских пианистических движений настолько сложна, многослойна, 
технически уязвима, что в ней легко теряется, «стушевывается естественное 
моторное ощущение метроритма, связанное с воспроизведением метра и 
акцента в крупных мышцах. 
Поэтому наиболее эффективны приемы, основанные на вовлечении в 
работу над ритмом других сфер моторики, не связанных непосредственно со 
звукоизвлечением, в которых и происходит воссоздание, моделирование и 
отработка ритма. Все их многообразие можно свести к двум основным 
формам. 
Во-первых, это воспроизведение (моделирование) ритма в различных 
движениях тела человека. 
Из них самым известным является способ голосового моделирования - 
счет вслух, в котором отражается метрическая структура произведения. 
Преимущество данного способа состоит в следующем: 
а) натренированность, большая степень управляемости речевой 
моторики, ее непосредственная связь с мозгом, обеспечивающая легкость и 
удобство воспроизведения ритма в голосе, а также 
б) ее независимость от фортепианной моторики с ее проблемами и 
затруднениями, часто становящимися дополнительным источником 
неритмичности, а также 
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в) то обстоятельство, что, помимо двигательного ощущения 
метроритма, счет способствует интеллектуальному, логическому его 
осознанию, помогает разобраться в соотношениях длительностей, в 
ритмической структуре нового произведения при разборе. 
Другой разновидностью голосового воспроизведения метроритма 
является использование различных форм подтекстовки ритмических 
структур и их речевого проговаривания. Так, использование словесного 
текста при разучивании фортепианных пьес на начальном этапе обучения дает 
ребенку ощущение ритмической опоры и временно выполняет функции счета 
вслух. 
Использование в работе различных форм моделирования ритма в 
движениях, в жестах рук называют методом дирижирования. Это не только 
дирижирование в виде традиционно сложившихся метрических схем, но 
также и различные упрощенные, адаптированные варианты, которые можно 
назвать элементами дирижирования или «элементарным дирижированием». 
Например, для лучшего понимания пластики и гибкости трехдольного 
размера полезно использовать дирижерское движение в виде воображаемого 
круга, в котором движение вниз совпадает с сильной долей. 
В работе могут использоваться и более простые формы двигательного 
моделирования ритма: прохлопывания, простукивания метроритма, 
отдельных ритмоинтонаций, пунктирных и синкопированных ритмических 
фигур. Эти приемы усиливают изначально присущие ритмическому 
переживанию двигательные ощущения, подчеркивают эмоциональную 
яркость, четкость и определенность ритмического рисунка, которые в игре 
нередко утрачиваются из-за технических затруднений. 
Ограниченность применения методов «ручного» воспроизведения 
ритма связана с тем, что они не могут использоваться во время исполнения, 
так как руки заняты на клавиатуре. Но в некоторых случаях они могут 
принести большую пользу в работе над каждой рукой в отдельности. В 
отличие от движений рук, использование движений ног в виде аккуратного, 
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негромкого «тактирования» лишено вышеназванного недостатка. 
Удаленность и независимость от сферы фортепианной моторики, хорошая 
мышечная «ощутимость», наглядность этих движений, их инерционная 
устойчивость и возможность частичного использования во время игры - все 
эти ценные качества определяют эффективность данного приема работы. Он 
особенно хорош в целях выработки у ученика собственного ощущения 
мерных пульсаций, чередования сильных и слабых долей такта, при 
формировании и корректировке равномерного, неизменного темпоритма 
исполнения. 
Можно по-разному относиться к этому приему работы - на наш взгляд, 
он ничуть не хуже и не лучше предыдущих, - однако необходимо отметить, 
что для некоторой категории учащихся именно этот путь является 
единственным по-настоящему действенным и продуктивным. Чтобы 
избежать возможных впоследствии проблем с педализацией, целесообразно 
использовать для тактирования только левую ногу. В качестве одного из 
вариантов такого тактирования ногой можно назвать применение прямой 
педализации (в тех случаях, когда это соответствует художественным 
задачам), которую, кстати, часто и называют - «ритмической педалью». 
 
Лекция 4.2  Чувство ритма (продолжение) 
Следующий очень важный момент - воспитание у ученика ритмической 
самостоятельности, собственного ритмосозидающего чувства, 
ритмического стержня исполнения. Только в этом случае возможна 
настоящая устойчивость и надежность метроритмической стороны 
исполнения. 
Все попытки организации и корректировки темпоритма на основе 
внешних воздействий - например, исполнительский показ педагога или его 
активное соучастие в игре ученика в виде громкого счета или стука, игра под 
метроном - часто достаточно эффективны, но имеют лишь сиюминутное, 
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преходящее значение. С их исчезновением - если они не усвоены учеником во 
внутреннем плане - его игра опять становится неуправляемой и неритмичной. 
Что касается использования метронома, то он предназначен только для 
точной фиксации скорости пульсации. Это «измерительный инструмент» - 
например, при выборе верного темпа в начале произведения в соответствии с 
авторскими ремарками. Но следует всегда помнить, что стук метронома не 
имеет ничего общего с живым музыкальным метроритмом, хотя бы уже 
потому, что в нем полностью отсутствует агогическая акцентуация, не говоря 
уже о других тонкостях организации музыкального времени. Поэтому игра 
под метроном более или менее протяженных фрагментов не только 
бессмысленна, но часто даже очень вредна, так как дезориентирует ученика, 
лишает его возможности нормального, естественного 
«переживания-воспроизведения» метроритма. 
Рассмотрим недостатки метросозидающей стороны чувства ритма и 
способы работы по их устранению. 
1) Прежде всего это общая темповая неустойчивость, колебания 
темпа в ту или другую сторону. Этот недостаток свидетельствует о неполной 
сформированности у ученика первичной музыкально-ритмической 
способности. 
Для устранения темповых недочетов необходимо выработать 
устойчивое ощущение равномерной пульсации на протяжении всего 
произведения, всех его разделов, независимо от смены настроения и фактуры. 
Здесь очень эффективен целостный дирижерский подход - мысленное, 
воображаемое исполнение произведения в сопровождении реального 
дирижирования. При этом метроритмическое переживание становится 
ведущим, доминантным, независимым от мелких пианистических проблем и 
потому более устойчивым и ощутимым. 
Можно сочетать реальное исполнение с просчитыванием или 
дирижированием нескольких пустых тактов, особенно в опасных 
«переходных» местах, при смене характера и фактуры музыки, а также при 
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сравнении, сопоставлении разных фрагментов произведения, прежде всего 
тех, в которых происходят темповые отклонения. 
Последний прием - мысленное просчитывание нескольких тактов - при 
его применении до начала игры помогает также решить очень важную 
проблему - создать верную установку на нужный темп исполнения. В 
качестве эталона для представления точного темпа следует выбрать наиболее 
понятный, устойчивый в ритмическом отношении фрагмент - например, это 
может быть заключительная партия, если речь идет о классической сонате. 
Этот ритмический эталон может использоваться не только в начале, но и во 
всем произведении как средство диагностики и исправления темповой 
неустойчивости. 
2) Аналогичными приемами преодолевается и такой недостаток, как 
укорачивание длинных звуков и пауз. Последнее происходит от ошибочной 
оценки протекания времени, которое при слабом ритмическом воображении 
как бы останавливается на длинных нотах и паузах, и для восстановления 
чувства единства, непрерывности музыкального времени требуется какое-то 
мысленное их ритмическое заполнение. 
3) Ускорение темпа. Склонность к ускорениям не стоит считать 
однозначно отрицательным качеством ученика, она чаще всего встречается у 
технически одаренных учеников, обладающих хорошей природной 
беглостью, а также часто свидетельствует о высокой эмоциональности и 
темпераменте ученика. Легкость, с которой у таких учеников налаживаются и 
автоматизируются пианистические движения, провоцирует их на 
непроизвольное, неосознаваемое ускорение темпа исполнения. По мере 
выгрывания в произведение двигательные процессы приобретают все 
большую автоматизированность, механистичность, и, если не принять 
вовремя мер, происходит явление заигрывания, «забалтывания» когда пальцы 
как бы «убегают от головы». 
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Предотвратить это помогут приемы, налаживающие связь между 
слухом и движениями (слуходвигательных связи), при ведущем значении 
слуховых представлений и подчиненной роли - двигательных. Например: 
а) возврат к игре в медленном (или среднем) темпе, 
б) беззвучная игра в представлении, без опоры на реальное звучание, 
в) применение различных форм подтекстовки, слогового 
проговаривания ритмической линии 
или 
г) в некоторых случаях (особенно в работе с начинающими) - 
пропевание голосом отдельных фрагментов, где происходит «проглатывание» 
звуков, нечеткая игра и т.д. 
4) Противоположная проблема - склонность к замедлениям, 
неумение играть в быстрых темпах - связана обычно с неспособностью 
«быстро мыслить звуками». Причиной этого недостатка могут быть и 
природные психофизиологические особенности обучающегося - его 
медлительность, заторможенность, проявляющаяся во всех движениях и в 
речи. Важно научить ученика мыслить более крупными звуковыми 
комплексами, за счет постепенного укрупнения единицы «ритмического 
мышления». Другой причиной замедлений являются технические проблемы, 
когда ученик вынужденно замедляет исполнение, так как не справляется с 
трудностями исполнения. В этом случае с решением технических задач 
обычно исчезает и проблема темповая, если только она не укоренилась 
слишком глубоко. 
5) И, наконец, важно, чтобы у ученика сформировалась 
темпоритмическая культура исполнения, о чем необходимо заботиться, 
начиная с первых лет обучения. 
6) Нарушение последовательности чередования сильных и слабых 
долей метра, что проявляется в смещении сильной доли такта на более 
слабую долю. 
Здесь помогут: 
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во-первых - счет вслух. Если он применяется еще на фазе разбора 
произведения, то никаких проблем с ощущением сильной доли обычно не 
возникает вовсе. 
Но если недостаток уже глубоко укоренился, «заавтоматизировался», то 
счет вслух уже неэффективен и следует обратиться к более радикальным 
способам работы - таким как речевая подтекстовка и использование крупных 
движений. 
Одна из самых сложных проблем в фортепианной педагогике - освоение 
исполнения полиритмии и полиметрии. В работе над полиритмией самое 
главное - сформировать у ученика устойчивое ощущение основной, общей для 
обоих ритмических элементов единицы пульсации, которая может 
заполняться разным количеством более мелких нот. Именно этот способ 
является единственным по-настоящему продуктивным и эффективным. 
Другой способ - его называют еще «арифметическим», или 
графическим - помогает осознать полиритмический рисунок чисто 
интеллектуально или визуально. Он помогает, грубо говоря, понять, «какая 
нота после какой берется» (например - в рисунке «два к трем» - вторая нота 
триоли берется перед второй нотой дуоли, а третья - сразу же после нее), или 
выводится «общий знаменатель» - более мелкая единица пульсации, которой 
мысленно заполняются звуки и триоли, и дуоли. 
Но такой прием возможен, во-первых, только в самых простых случаях 
полиритмии (два к трем, иногда три к четырем) и, во-вторых, в силу своей 
примитивности может использоваться только как начальный, 
подготовительный способ работы. 
Метроразрушающая сторона чувства ритма 
Вторая из двух - метроразрушающая - тенденция метроритмического 
развития проявляется в «раздвигании», расширении строгих рамок метра под 
влиянием выразительных, экспрессивных элементов музыкального языка. Ее 
истоки - в выразительности вокального интонирования, в том особом 
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«вокальвесомом» ощущении интервалов, живого музыкального дыхания, 
интенсивном переживании кульминационных точек мелодии, которые дает 
живое пение. Именно пение, по мнению многих выдающихся 
педагогов-пианистов, является естественным эталоном рубато, и потому 
должно служить ориентиром при освоении его тонкостей и в фортепианном 
исполнении. 
Формирование этой стороны музыкально-ритмического чувства 
происходит достаточно поздно, на более поздних ступенях обучения музыке, 
так как для его развития необходимо наличие у ученика уже достаточно 
хорошо развитого и устойчивого чувства ритма в его традиционном 
понимании - т. е. его метросозидающей стороны. Способность ощущать 
малейшие изменения в ритмической структуре произведения, все замедления 
или ускорения течения «музыкального времени», а также умение адекватно 
воплощать их в своем исполнении - справедливо считается наивысшей 
формой развитости музыкально-ритмического чувства. 
Tempo rubato в переводе с итальянского означает «свободный темп», 
«свободное время» (дословно - «украденное время»). Но это не просто 
произвольное изменение темпа, а временная его оттяжка, изменение в ту или 
другую сторону с последующей компенсацией. Основной закон рубато - 
«сколько взял, столько отдал» - отражает борьбу двух тенденций 
ритмического развития, в результате которой общая сумма времени как бы 
остается неизменной. 
Исполнению рубато нельзя научиться методом копирования, 
подражания чужому исполнению. Образно говоря, игре рубато нельзя 
«обучить», а можно только «обучиться» - на основе своего собственного 
личного опыта, пройдя следующий путь: 
- от ритмически точного исполнения (или хотя бы мысленного 
четкого «представления») произведения; 
- к осознанию потребности в тех или иных отклонениях под 
влиянием эмоционально- смыслового прочтения музыки; 
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- и, наконец, к воплощению этих отклонений в своем исполнении в 
соответствии с собственным переживанием музыки, не нарушая чувства меры 
и гармоничности индивидуальной трактовки произведения. 
В ряде случаев очень полезно бывает ознакомить ученика с манерой 
игры рубато изучаемой пьесы, но - сразу в нескольких, значительно 
отличающихся друг от друга вариантах исполнения. Это важно: 
- и как способ избавления некоторых (особенно неопытных) 
учеников от определенной «закомплексованности», боязни нарушить 
метроритм, 
- и как пример многозначности, многовариантности прочтения 
метроритмической структуры произведения, что может послужить 
впоследствии стимулом для собственных творческих поисков ученика в этом 
направлении. 
Однако характер исполнения рубато, степень его свободы варьируются 
в зависимости от стилистических особенностей музыки. 
В исполнении классической музыки, в отношении которой у части 
педагогов наблюдается ошибочное мнение о недопустимости малейших 
ритмических отклонений, tempo rubato также необходимо, на что, кстати, 
указывал и сам Моцарт, говоря об интерпретации собственных произведений. 
Однако здесь ритмическая свобода проявляется в неявной форме, чаще всего 
ограничивается мелкими отклонениями ритма внутри такта, не затрагивая (за 
редким исключением) общего метра или темпа произведения. 
В творчестве Бетховена рубато (и метроритмическая сторона 
исполнения в целом) приобретает еще большее значение, в частности как 
форма проявления борьбы, конфликта между двумя основными тенденциями 
ритмического развития - как противостояние энергичной, волевой пульсации 
метра - и силы, стремящейся вырваться за рамки этой пульсации, что 
проявляется в виде агогических оттяжек, ярких мелодических и 
ритмоинтонаций, акцентов, синкоп, фермат, ложного «смещения» сильной 
доли и т.д. 
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В эпоху романтизма - с появлением крупных пьес рапсодийного, 
свободного типа, часто импровизационного характера, - повышается роль 
исполнителя как интерпретатора музыки, в частности его способность 
естественного и свободного воспроизведения музыкального метроритма, 
значение владения им манерой tempo rubato, как высшего проявления 
творческого начала в исполнительстве. Именно эта эпоха породила таких 
великих пианистов, как Лист, Бузони, Рубинштейн, отличавшихся особой 
силой воздействия на публику, свободной, органичной манерой выражения 
чувств и яркой индивидуальностью. 
Тенденция к свободному, гибкому произнесению метроритма достигла 
своего наивысшего расцвета в творчестве Скрябина и французских 
импрессионистов. Несмотря на попытки этих авторов точнейшим образом 
зафиксировать в нотах все нюансы, все тонкости изменения метроритма, 
смены темпов и характера музыки, - все-таки даже самое простое, более или 
менее осмысленное прочтение музыкального текста этих произведений 
становится возможным только на основе собственного живого, гибкого 
ощущения исполнителем особенностей «музыкального времени», то есть на 
основе хорошо сформированного чувства рубато. Поэтому произведения 
такого плана доступны только для учащихся с высоким уровнем 
музыкального развития, владеющих навыками ритмически свободного 
исполнения. 
Контрольные вопросы к Теме 4 
1. Что такое чувства ритма? 
2. Раскройте значение термина «такт высшего порядка». 
3. Как вы понимаете сущность полиритмии? 
4. Опишите два основных подхода в разрешении полиритмических 
трудностей. 
5. Какие приемы работы над ритмом вы знаете? 
6. Раскройте содержание термина tempo rubato. 
ТЕМА 5. 
ИСПОЛНИТЕЛЬСКИЕ ПИАНИСТИЧЕСКИЕ СПОСОБНОСТИ 
Аннотация: данная тема раскрывает сущность исполнительских 
способностей и их развитие в фортепианном обучении. 
Ключевые слова: индивидуальное обучение, исполнительские 
пианистические способности, артистичность, технические способности 
(виртуозность), эстрадное волнение, подготовка к публичному выступлению, 
сценический стресс, исполнительская экспрессия. 
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Глоссарий по теме: 
исполнительские способности - комплекс способностей, необходимых 
для успешного исполнения музыки. 
экспрессия (лат. expressio — выражение) — вырзительность, сила 
проявления чувств, переживаний. 
стресс— это состояние эмоционального и физического напряжения, 
которое возникает в определенных ситуациях, которые характеризуются как 
трудные и неподвластные. 
сценический стресс- состояние волнения, испытываемое 
исполнителем (музыкантом, артистом, чтецом) в ситуации концертного 
выступления. 
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технические способности (виртуозность) -составляющая 
исполнительских способностей, обеспечивающих адекватное и совершенное 
воспроизведение музыкального материала. 
артистичность (артистизм) -профессиональное качество 
музыканта-исполнителя, обеспечивающее прямой эмоциональный контакт 
исполнителя со слушателями; важная составляющая исполнительских 
способностей пианиста. 
Вопросы для изучения 
1. Какое место в структуре музыкальности занимают исполнительские 
способности? 
2. Назовите основные составляющие артистичности. Какие качества она в себе 
соединяет? 
3. Артистичность и свойства нервной системы - какова их взаимосвязь? 
4. Раскройте понятие «техника пианиста». Каковы ее функции в 
исполнительском искусстве? 
5. Что входит в область «временной» (метроритмической) техники? С какими 
основными музыкальными способностями она связана? 
6. Природа эстрадного волнения, его физиологические и психологические 
проявления. 
7. В чем природа эстрадного волнения? Каковы его физиологические и 
психологические проявления? 
8. Подготовка к концертному выступлению. «Игровой» предконцертный 
режим. 
9. Как избавиться от фальшивых нот и добиться «чистой игры»? Какова роль 
звуковысотного мелодического слуха в этом вопросе? 
10. В чем состоят психологические проявления волнения, как они влияют на 
восприятие времени и слуховой контроль? 
11. Психологическая подготовка к выступлению: как правильно настроиться 
на выступление? 
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12. Дайте определение красочной техники пианиста. 
 
Лекция 5.1 Исполнительские способности в структуре музыкальной 
одаренности. Артистичность. 
В музыкальном исполнительстве, как ни в какой другой сфере 
музыкальной деятельности, успех и уровень профессионализма напрямую 
зависят в такой степени от индивидуальных возможностей человека - от его 
музыкальности, эмоциональных и слуховых качеств, от его «умелости», 
«приспособленности» и ловкости аппарата, экспрессивных качеств и т.д., как 
в области инструментального исполнительства. 
Практический опыт показывает, что различные стороны музыкальности 
тесно переплетаются, взаимодействуют между собой, и часто наблюдается 
«компенсация» отстающих сторон более сильными, а также постепенное 
совершенствование, «дотягивание» этих отстающих сторон до необходимого 
уровня. В то же время известно, что наличие у ребенка хороших, даже 
идеальных способностей (так называемый «комплекс вундеркинда») еще не 
гарантирует ему в дальнейшем блестящей исполнительской карьеры, но, 
конечно, значительно облегчает и интенсифицирует начальный процесс 
обучения. 
По мере взросления, пианистического становления на первые роли, по 
всей вероятности, выходят более общие стороны музыкальной одаренности 
человека, такие, как эмоциональные, волевые, интеллектуальные свойства 
личности, ее творческий потенциал, мотивация и т.д. На этом фоне 
значимость первичных музыкальных способностей и хорошее строение 
исполнительского аппарата, безусловно, снижается, уступая приоритетное 
место другим, более творческим элементам индивидуальности, которые 
заставляют стремиться к вершинам мастерства, преодолевая все объективные 
и субъективные препятствия. 
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Проблема музыкальной одаренности стала предметом изучения в 
многочисленных трудах зарубежных и отечественных ученых - психологов, 
искусствоведов, педагогов. Из зарубежных исследований необходимо 
отметить труды К.Сишора, Г.Ревеша, Е.Курта, И.Кирса, Ф.Веллека, С.Наделя, 
Э.Жак-Далькроза. 
Из отечественных авторов в первую очередь назовем 
Н.А.Римского-Корсакова, создавшего первую концепцию структуры 
музыкальных способностей, включающую исполнительские способности. Он 
делил способности на слуховые (элементарные и высшие) и технические, 
причем под последними подразумевались именно 
музыкально-исполнительские способности - способности к пению или игре на 
музыкальных инструментах. 
Анализ и обобщение мнений исследователей проблемы музыкальных 
способностей позволят сделать вывод, что наиболее логичной, 
целесообразной, доступной для понимания с точки зрения изучения 
студентами теории и методики преподавания музыкального инструмента 
выглядит следующая модель музыкальных способностей, основанная на 
концепции музыкальных способностей Б.М.Теплова. Она изложена в лекции о 
структуре музыкальности (см. тему 2). В кратком изложении суть ее состоит в 
следующем. 
Музыкальные способности включают в себя различные - как более 
общие, так и более частные составляющие. К более общим относятся такие 
способности, которые необходимы во всех видах творческой деятельности, в 
том числе и в занятиях музыкой - это активность воображения, особенности 
интеллекта (тип художника), богатство и тонкость эмоциональной сферы. 
Центр музыкальности образуют основные, или базовые музыкальные 
способности, которые необходимы во всех без исключения видах 
музыкальной деятельности - и в сочинении, и в исполнении, и в слушании 
музыки, и т.д. Это специфичеки музыкальные способности. К ним относятся 
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музыкальный слух и чувство ритма, которые вместе составляют ядро 
музыкальности - эмоциональную отзывчивость на музыку. 
Однако для адекватной передачи содержания произведения одного 
понимания и глубокого чувствования музыки еще недостаточно, необходимо 
облечь это чувствование в соответствующую исполнительскую форму, и тут 
возникает необходимость в дополнительных умениях и навыках, 
обеспечиваемых соответствующими способностями - способностями более 
частного свойства. 
К таким частным способностям относятся способности 
исполнительские способности - это способности, необходимые именно для 
исполнения музыки. В зависимости от вида исполнительской деятельности 
они могут приобретать специфические черты, однако в целом во всех них 
можно выделить два основных компонента - это артистичность (экспрессия) и 
технические возможности (виртуозность). Иногда к исполнительским 
способностям относят и музыкальную память. 
Удивительно точную характеристику исполнительского таланта дал 
Н.А. Римский-Корсаков: в нем « высшая техническая способность к игре или 
пению одушевляется стремлением к выразительности, к большей или 
меньшей степени творчества в исполнении, к субъективной экспрессии, 
исходящей из собственной внутренней потребности...» В этом определении 
четко обозначена идея о неразрывном единстве двух компонентов 
исполнительских способностей - эмоционально-экспрессивного 
(артистичность) и технического (виртуозность). 
Мысль об экспрессивной природе исполнительской техники 
подтверждается мнениями ряда педагогов-пианистов (С.И. Савшинский, Г.П. 
Прокофьев). Согласно им, исполнительские действия представляют собой не 
что иное, как одну из разновидностей свойственных человеку выразительных 
движений. 
Поэтому процесс исполнения музыки в целом (включая и техническую 
сторону), можно рассматривать как проявление одной из разновидностей 
79 
эмоционального высказывания, как проявление вовне яркого и сильного 
художественного переживания музыки, то есть эмоциональной отзывчивости 
на нее. Исполнительское переживание и его воплощение в выразительном, 
одухотворенном исполнении можно назвать внешним, экспрессивным 
проявлением эмоциональной отзывчивости на музыку. Поэтому и 
художественное, и техническое мастерство обучающегося напрямую зависит 
от уровня развития составляющих эмоциональное ядро музыкальности 
основных музыкальных способностей. Только искренняя и глубокая любовь к 
произведению, понимание и углубление в его содержание рождают 
потребность в выражении, передаче этого понимания другим людям, то есть 
потребность в художественном высказывании. 
Однако экспрессивные способности хоть и вырастают из 
эмоциональной восприимчивости к музыке, но далеко не исчерпываются ею. 
Они достаточно автономны и потому требуют специального педагогического 
внимания и благоприятных условий для своего развития. 
Артистичность 
Артистичность (или артистизм) - важное профессиональное качество 
музыканта-исполнителя, так как именно благодаря феномену артистичности 
налаживается прямой эмоциональный контакт исполнителя со слушателями. 
История музыкального исполнительства знает немало примеров 
выдающихся творцов, способных увлечь огромную аудиторию, обладающих 
феноменальной силой эмоционального воздействия. Среди них Ф.Лист,  
Ф. Бузони, А.Рубинштейн, из современников - М.Ростропович, Д. Мацуев. 
Воплощением высшей степени артистизма принято считать легендарную 
личность Ф.Шаляпина, который не только поражал публику своим 
искусством, но и сумел проанализировать свое психологическое состояние на 
сцене и удивительно точно описать его в своих книгах. Так, он выделил в нем 
два основных элемента: чувства и волю. «Актер стоит перед очень трудной 
задачей - задачей раздвоения на сцене. Я пою и слушаю, действую и 
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наблюдаю. Я никогда не бываю на сцене один... На сцене два Шаляпина. Один 
играет, другой контролирует».17 
Проблему артистичности в фортепианном искусстве рассматривали 
Г.Г.Нейгауз, С.И.Савшинский, Г.М.Коган. В структуре артистичности 
С.И.Савшинский, вслед за Шаляпиным, выделил два основных компонента - 
эмоциональный и волевой. Об их тесном взаимодействии в процессе 
сценического переживания говорят и все остальные исследователи. 
Артистичность важна не только в профессиональной карьере 
пианиста-концертанта, но также и в процессе обучения музыке. Она 
поднимает исполнение на новый художественный уровень, развивает 
экспрессивные «выразительные» стороны музыкальности, дает чувство 
сопричастности к авторскому замыслу. 
На формирование артистичности влияют индивидуальные свойства 
психики человека, такие, как его темперамент, эмоциональная тонкость, 
экстравертированная или интровертированная направленность. Эти качества 
обязательно должны учитываться и в выборе репертуара, и в методах 
педагогического воздействия на ученика. 
С целью формирования в учениках сценического чувства, сочетающего 
в себе, с одной стороны, высокую степень художественного переживания 
музыки, яркость исполнения, - и, с другой стороны, психологическую 
устойчивость исполнения, преподаватели используют разнообразные 
способы работы. К ним относятся метод ассоциаций, сравнений и 
сопоставлений, составление эмоциональной программы исполнения, 
словесные характеристики музыки, прослушивание и оценку собственного 
исполнения в звукозаписи, формирование навыков автоматизированного 
слухового контроля исполнения и другие. 
Но самым важным и продуктивным способом работы в этом 
направлении является правильная подготовка к успешному сценическому 
                                                             
17
 Ф.И. Шаляпин «Маска и душа» Москва, 1997. - С. 41. 
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выступлению. Заметим, что так называемая «эстрадобоязнь», как правило, 
имеет своим источником полученную в прошлом (обычно еще в детстве) 
психологическую травму вследствие неудачного выступления на сцене. 
Поэтому столь важно всегда хорошо готовиться ко всем публичным 
выступлениям, независимо от их уровня и степени важности. 
В подготовке к выступлению можно выделить две основные линии 
педагогической работы: 
1) игровой режим, связанный с правильной организацией занятий, уроков 
и репетиций, 
2) и внеигровой режим, связанный с психологической подготовкой к 
выходу на сцену. 
Игровой режим включает в себя накопление опыта исполнения данной 
пьесы перед слушателями, поэтому должен включать в себя не менее трех 
ответственных репетиций (или менее ответственных концертов). Полезно 
играть также перед родителями, магнитофоном, или даже перед 
воображаемой аудиторией. Педагог в данный период должен удерживаться от 
соблазна вносить по ходу игры корректировки в исполнение, надо дать 
ученику возможность доиграть произведение до конца. Это формирует 
целостность и ответственность исполнения, тренирует сценическое чувство, 
помогает лучше «выграться» в произведение. 
В день выступления и накануне нецелесообразно заниматься слишком 
много, чтобы не потерять свежесть чувств и не заиграть произведение. Но в то 
же время нельзя полностью искусственно отлучать ученика от инструмента, 
так как иногда возникает потребность убедиться, что все в порядке, что 
техника и память не подводят. 
Нельзя перед концертом или экзаменом вносить в исполнение 
исправления, изменения, касающиеся каких-то конкретных деталей - нот, 
аппликатуры и т.д. В условиях стресса все равно вылезет старая ошибка, а 
попытка исправить ее может привести к сбою исполнения. Все исправления 
должны быть сделаны не менее чем за неделю до выступления. 
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В психологической подготовке важно выработать адекватное 
отношение к сценическому волнению, объяснить его как обычную 
нормальную реакцию здорового организма на стрессовую ситуацию. 
Физиологические проявления эмоций, такие, как тремор, влажность, 
мышечная скованность продолжаются недолго и, если на них не фиксировать 
внимание, обычно проходят в течение нескольких секунд или минут. 
Психологические проявления стресса - ускорение реакции и всех 
нервных процессов, в том числе и ощущения темпа (в некоторых случаях, 
значительно реже - наоборот, заторможенность реакций). Поэтому так важно 
иметь определенный технический «запас» темпа, а также выработать приемы 
точного вхождения в нужный темп еще до начала исполнения (путем 
мысленного тактирования, пропевания за несколько секунд до игры). 
Другое психологическое проявление - неадекватное, преувеличенное 
восприятие мелких деталей исполнения, тех мелких недочетов, которые в 
обычной ситуации остаются незамеченными. Важно, чтобы внимание 
исполнителя не зацикливалось на этих мелких ошибках, на таком 
детализированном сверхконтроле исполнения, а было направлено вперед, на 
дальнейшее развитие музыкальной мысли и художественной эмоции. 
Важное условие хорошей психологической подготовки к выступлению - 
состояние мобилизованности, готовности к испытанию, которым всегда 
является выход к публике. Излишняя успокоенность и расслабленность, 
состояние пассивности могут оказаться причиной неудачного исполнения. В 
этом плане интересно обратиться к опыту спортивной педагогики, в которой 
хорошая спортивная злость (часто спровоцированная самим тренером), 
способствует внутренней свободе и сконцентрированности психики, ее 
нацеленности на достижение высших технических результатов. 
Технические способности и их развитие 
Вопрос о развитии двигательно-технических навыков должен 
рассматриваться с позиций современного уровня научных знаний. Долгое 
время в фортепианной методике преобладали «узкотехнологические» 
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подходы в развитии техники, направленные на совершенствование и 
механический тренинг только периферического игрового аппарата пианиста - 
его рук, пальцев, положения корпуса, - и почти не учитывалось значение 
различных уровней центральной нервной системы, выполняющих в сложном 
исполнительском акте управляющую и корректирующую роль. 
Достижения в области физиологии высшей нервной деятельности 
постепенно меняют эти взгляды и вдохновляют педагогов на поиск новых, 
более эффективных подходов в развитии техники. «Представление, что при 
любом двигательном тренинге, будь то гимнастическое упражнение или 
разучивание фортепианного этюда, упражняются не руки, а мозг, - писал 
Н.А.Бернштейн, - вначале казалось парадоксальным и с трудом проникало в 
сознание педагогов» 18  Однако именно такой путь формирования 
исполнительской техники, основанный на глубоком знании и использовании в 
работе основных законов физиологии движений, оказался в итоге наиболее 
продуктивным и, очевидно, единственно верным (о чем косвенно 
свидетельствует наблюдаемая в последние годы тенденция резкого роста 
общего уровня технического мастерства молодых пианистов). 
Однако проблема технического развития учащихся остается актуальной 
и в настоящее время. Особое значение она приобретает в связи с введением в 
систему дополнительного образования предпрофессиональной подготовки 
учащихся ДМШ м ДТТТИ 
Технические способности, как уже отмечалось, тесно связаны с другими 
исполнительскими способностями - с артистичностью, эмоциональностью и 
волевыми качествами исполнителя. В широком смысле исполнительская 
техника - не самоцель, а средство воплощения музыкального образа 
произведения. Только когда ясен замысел, становятся понятными и способы 
его воплощения в реальном звучании. 
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 Цит. по кн.: Готсдинер А.Л. Музыкальная психология / А.Л. Готсдинер. - М., 1993. - С. 33. 
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Так как основными параметрами звукового воплощения музыкального 
образа являются время (ритм, метр), звуковысотность (мелодия, гармония) и 
красочность звучания (тембр, динамика), можно соответственно выделить три 
области техники - пространственную, временную и красочную. 
Пространственная техника отвечает за точное попадание на нужные 
клавиши, обеспечивая звуковысотную точность исполнения (то, что мы 
называем «чистая» игра). В свой основе пространственная техника опирается 
на слуховые представления, позволяющие достаточно уверенно 
ориентироваться в звуковом пространстве. Это явление И. Гофман описывает 
следующим образом: «Добейтесь того, чтобы мысленная звуковая картина 
стала отчетливой; пальцы должны и будут ей повиноваться».19 
Временная область техники связана с ритмическими и темповыми 
представлениями, то есть с чувством ритма музыканта. Большое значение 
имеют также индивидуальные свойства нервной системы, в частности, 
принадлежность к подвижному или инертному типу. Всех учащихся- 
музыкантов можно разделить на две группы: на «ускоряющих» и 
«замедляющих». При всех сложностях работы с «ускоряющими», они 
являются более перспективными в плане технического развития, так как 
обладают быстрым мышлением и хорошими потенциальными 
возможностями для развития беглости. 
Временная техника ответственна также за такое важное качество, как 
ровность исполнения. По мнению известных исполнителей, впечатление 
ровности исполнения пассажей зависит не столько от ровности громкостной 
(динамической), сколько от ровности ритмической. 
Третья область техники - красочная, ответственная за красоту, 
тембровое и динамическое разнообразие фортепианного звучания. Для 
выработки красивого звука важно создание внутреннеслухового 
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 Гофман И. Фортепианная игра. Ответы на вопросы о фортепианной игре. - М.: Музгиз, 
1961, с. 58 
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представления эталонного звучания. Это происходит на основе деятельности 
тембрового слуха, активного тембрового воображения, актуализации из опыта 
накопленного багажа звуковых впечатлений. Помимо чисто музыкального 
опыта, большую роль здесь играет опыт восприятия эмоциональной 
окрашенности и разнообразия тембров звучания голоса человека. Б.Асафьев 
отмечал, что инструментальное исполнительское мастерство по сути своей 
есть «...поиски в инструментах выразительности и эмоционального тепла, 
свойственных человеческому голосу».20  
Процесс становления красочной техники, поиска нужных звучаний 
включает в себя разные «этажи»  - это и первичное эмоциональное 
представление-желание, тембровое предслышание звука, но это также и 
слаженная работа всего исполнительского аппарата. Эту слаженность хорошо 
описывает замечательный детский педагог-пианист Е.М.Тимакин. «Живые 
пальчики должны быть связаны со всей системой исполнительского аппарата 
вплоть до корпуса – отмечает он. – … Можно сказать, что звук рождается и 
расцветает всеми красками на кончике пальца, как цветок на конце растения. 
Но, также как и цветок, он должен питаться «соками» изнутри, от самого 
корня. Лишенный этих соков цветок засыхает и чахнет. Лишенный поддержки 
«изнутри» звук теряет глубину, певучесть и становится сухим и колючим».21 
Действительно, для хорошего звукоизвлечения требуется не только сильное 
воображение, но также и свобода рук, и музыкальное дыхание, и чуткие и 
тонкие осязательные ощущения. То есть, образно говоря, звук рождается в 
сердце, наполняется силой и дыханием в руках и расцветает на кончике 
пальца. 
Красочная техника пианиста получила свое развитие в романтической 
музыке, и затем - в музыке импрессионистов. Она отличается рядом 
специфических особенностей - более плоскими пальцами, широкой позицией 
                                                             
20
 Б.Асафьев. Музыкальная форма как процесс. – Л.,1971. – С. 221. 
21
 Е.М. Тимакин Воспитание пианиста. - М.: Советский  композитор, 1989. – С. 69. 
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(«шопеновская» постановка на основе Ми мажорного трезвучия), техникой 
подушечной игры. 
В область красочной техники входит также и педализация, так как в 
процессе создания красочной палитры фортепианного звучания велика роль 
обертонов, идущих от всех струн инструмента. Это достигается с помощью 
правильной и деликатной педализации, а также использования различных 
сочетаний правой и левой педалей. По образному выражению 
А.Рубинштейна, «педаль - это душа фортепиано». 
Как видим, технические способности тесно связаны с основными 
базовыми музыкальными способностями - чувством ритма, звуковысотным и 
тембродинамическим слухом, и эффективное их развитие невозможно без 
учета этой взаимосвязи. В развитии техники большую роль играют также 
индивидуальные особенности человека, его психический склад, темперамент, 
свойства нервной системы, то есть более общие качества личности. 
 
Контрольные вопросы к Теме 5 
1. Что такое исполнительские способности? Каково их место в 
структуре музыкальных способностей? 
2. Существует ли взаимосвязь исполнительских способностей с 
основными музыкальными способностями? В чем она заключается? 
3. Что входит в понятие артистичность? 
4. Какие основные области исполнительской техники вы знаете? 
ТЕМА 6. 
МУЗЫКАЛЬНАЯ ПАМЯТЬ И ЕЕ ВИДЫ. 
Аннотация: данная тема раскрывает понятие музыкальной памяти, 
ее механизмов, видов, форм, процессов, а также вопросы рационального 
запоминания и сохранения музыкального материала. 
Ключевые слова: 
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Музыкальная память, вилы памяти, слуховая память, 
зрительно-слуховые связи, слухо- двигательные связи, 
музыкально-слуховые представления, произвольное и непроизвольное 
запоминание, 
 
Источники информации: 
1. Блонский П.П. Память и мышление. - М., 1953. 
2. Баренбойм Л.А. Вопросы Фортепианной педагогики и исполнительства. - 
Л., 1969. 
3. Бернштейн Н.А. О построении движений. - М.,1947. 
4. Выготский Л.С. Педагогическая психология. - М., 1998. 
5. Готсдинер А.Л. Музыкальная психология. - М., 1993. 
6. Громова Е.А. «Эмоциональная память и её механизмы». - М., 1980. 
7. Гофман И. Фортепианная игра. Вопросы и ответы. - М.: Искусство, 1961. 
8. Зинченко П.И. Непроизвольное запоминание. - Москва - Воронеж, 1996. . 
9. Коган Г.М. У врат мастерства: Психологические предпосылки 
успешности пианистической работы. 3-е, доп. изд. - М.: Музыка, 1969/ 
10. Корто А. О фортепианном искусстве. - М., 1965. 
11. Маккиннон Л. Игра наизусть. - Л., 1967. 
12. Мартинсен К. Индивидуальная фортепианная техника на основе 
звукотворческой воли. - М., 1966. 
13. Муцмахер В.И. Совершенствование музыкальной памяти в процессе 
обучения игре на фортепиано. - М., 1984. 
14. Надырова Д.С. Эмоциональная память как составляющая 
художественного переживания музыканта-исполнителя // Музыкальная наука 
Среднего Поволжья: Итоги и перспектива. - Казань: КГК, 1999. - С. 145-147. 
16. Назайкинский Е.В. О психологии музыкального восприятия. - М., 1972). 
17. Немов Р. С. Общие основы психологии. - Москва, 1995. 
18. Петрушин В. И. Музыкальная психология. - М., 1997. 
88 
19. Психология музыкальной деятельности: теория и практика / Под ред. 
Г.М.Цыпина. - М., 2003. 
20. Савшинский С.И. Пианист и его работа. Советский композитор. - Л., 1961. 
21. Савшинский С. И. Работа пианиста над музыкальным произведением. - М., 
1964. 
22. Теория и методика обучения игре на фортепиано. / Под общ. ред. 
А.Г.Каузовой, А.И.Николаевой. - М., 2001. 
23. Шуман Р. О музыке и музыкантах. - М., 
1979. - Т. 2-Б.  
 
Глоссарий по теме: 
музыкальная память - часть общей памяти человека, 
задействованная в музыкальной деятельности, 
виды памяти - двигательная, эмоциональная, образная (включая 
слуховую, зрительную, тактильную), логическая. 
слуховая память - разновидность образной памяти, память на 
звуки, ведущий вид музыкальной памяти 
двигательная память - память на движения, основа 
технических способностей и фортепианной техники 
эмоциональная память - память на чувства и эмоции, ведущий вид 
памяти в области искусства, обеспечивает механизмы ассоциативного 
образного мышления 
зрительно-слуховые связи - устойчивые связи между 
зрительными и слуховыми представлениями, обеспечивают беглое 
чтение нотного текста («вижу-слышу») 
слухо-двигательные связи - взаимосвязь слуховых представлений с 
пианистическими движениями, обеспечивают беспрепятственную 
реализацию внутренне-слухового представления в исполнительских 
движениях, автоматизацию игрового процесса («слышу- играю») 
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музыкально-слуховые представления - образы музыкальной 
памяти, внутренний слух; обеспечивают запоминание музыкального 
материала, выучивание наизусть 
произвольное запоминание - сознательное намерение запомнить, 
целенаправленное заучивание музыкального текста со специальной 
мнемической установкой 
непроизвольное запоминание -запоминание ненамеренное, 
без специальной цели запомнить; происходит на фоне деятельности, 
направленной на решение других, немнемических задач 
(технических, аналитических и т.п.) 
фортепиано. игра наизусть - исполнение музыки по памяти (по 
музыкально-слуховому представлению), без опоры на нотный текст 
формы памяти - различаются по времени сохранения материала - 
мгновенная (иконическая) кратковременная и долговременная память 
Вопросы для изучения 
1. Дайте определение музыкальной памяти, в чем ее специфические 
особенности? Как она связана с общей памятью человека? 
2. Назовите основные виды памяти. 
3. Что такое образная память? Назовите ее разновидности. 
4. Что такое музыкально-слуховые представления и какова их роль в 
музыкально-исполнительском процессе? 
5. Опишите слуходвигательные связи (комплексы) и их роль в 
формировании техники. 
6. Что такое эмоциональная память музыканта, какова ее роль в 
исполнительстве и в изучении произведения? 
7. Логическая память и ее специфика в музыкальном обучении и 
исполнительстве. 
8. Назовите формы памяти (по длительности сохранения материала). 
9. Что такое произвольное запоминание, в чем его преимущества. 
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10. Назовите важнейшие принципы организации работы по 
выучиванию произведения наизусть. 
Лекция 6.1 Музыкальная память и ее виды. 
«Все жалуются на недостаток памяти, но никто не жалуется на 
недостаток разума» 
Франсуа де Ларошфуко 
Вопрос о музыкальной памяти - один из узловых в практике 
музыкального исполнительства и педагогики. Действительно, какую бы 
область музыкальной деятельности мы ни рассматривали - от педагогики 
начального обучения до высших уровней исполнительства - везде 
музыкальная память играет огромную роль, обеспечивая успешность и 
эффективность этой деятельности и в значительной степени определяя 
профессиональный выбор и перспективы дальнейшего роста. 
Эта проблема вызывает большой интерес также и со стороны 
педагогов-практиков. Однако, несмотря на то, что в общей психологии 
проблема памяти разработана достаточно основательно, все же время 
приходится констатировать, что в музыкальной учебно-методической 
литературе данная проблема остается до сих пор недостаточно 
разработанной. В пособиях по фортепианной методике нет четкого 
определения сущности и функций музыкальной памяти, ее часто ошибочно 
относят к музыкальным способностям, нарушается общепринятая в 
психолого-педагогической литературе классификация по видам памяти, 
практически не рассматривается (за редким исключением) роль 
эмоциональной памяти, которая в музыке и во всех видах искусства играет 
чрезвычайную роль. 
С точки зрения современной науки музыкальную память следует 
рассматривать не как некую специфически музыкальную способность, а как 
проявление в музыкальной деятельности общей памяти - свойственной 
человеку способности запечатлевать, сохранять и воспроизводить 
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полученную извне информацию. При этом она приобретает формы и 
проявления, характерные именно для музыкальной деятельности - 
например, музыка, являясь искусством звука, предопределяет ведущую роль 
слухового компонента образной памяти, при очень ограниченном 
вовлечении ее зрительного компонента (отметим, кстати, что в 
повседневной жизни роль зрительной памяти несоизмерима с ролью 
слуховой памяти, так как до 85% информации мы получаем через 
зрительный канал восприятия). 
Что касается вопроса индивидуального уровня развития музыкальной 
памяти, то он определяется не столько собственно мнемическими 
способностями обучающихся, сколько уровнем сформированности у них 
основных музыкальных способностей. Чем тоньше развит у ребенка 
музыкальный слух и чувство ритма, чем более дифференцированно и 
полноценно он слышит музыкальную ткань, тем более легко, быстро и 
прочно формируются у него внутреннеслуховые музыкальные 
представления, являющиеся базой для запоминания и воспроизведения 
интонационно-ритмической структуры произведения. 
Однако важно помнить, что, несмотря на специфические особенности 
проявления памяти в той или иной деятельности, она всегда подчиняется 
общим закономерностям и механизмам функционирования, которые 
остаются неизменными в любой деятельности. Поэтому вопрос о развитии 
памяти музыканта, о проблемах запоминания и воспроизведения музыки 
следует рассматривать с опорой на общую теорию памяти. 
Общая характеристика памяти человека 
Память считается одним из наиболее разработанных разделов 
психологии. По мнению ученых-психологов, память - важнейшая, 
определяющая характеристика психической жизни личности. Она 
обеспечивает единство и целостность человеческой личности, сохранение и 
передачу исторического, культурного, индивидуального опыта и 
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генетической информации. Являясь хранилищем опыта человека, она 
служит базой для формирования всех его способностей. Лишившись 
памяти, человек утрачивает собственное «я», перестает существовать как 
личность. 
Память - это психический процесс запоминания, сохранения, 
воспроизведения и забывания информации. Память лежит в основе всех 
видов деятельности человека, является условием «научения», приобретения 
знаний, формирования умений и навыков. Без памяти невозможно 
нормальное функционирование ни личности, ни общества. Примечательно, 
что 
в древнегреческой мифологии богиня памяти - Мнемозина - 
была матерью девяти муз, отвечающих за все искусства и науки. 
Рассмотрим существующие классификации памяти. 
Виды памяти 
По основным видам психической деятельности память делят на 
двигательную, эмоциональную, образную, логическую (Блонский П.П.) [1]. 
Данная последовательность сохраняется и в филогенетическом, и в 
онтологическом развитии животного мира и человека. 
Двигательная память - самая древняя, она присутствует даже у 
простейших живых организмов. В развитии ребенка формируется первой, и 
даже включает в себя врожденные элементы. Двигательная память отвечает 
за всю сферу движений человека - от хождения, простейшей координации 
движений до высочайших уровней спортивного и художественного 
мастерства. Она лежит в основе техники музыканта-исполнителя. 
Эмоциональная память - это память на чувства, эмоции, переживания. 
В природе она служит важным факторов выживания живых организмов, 
стимулирую стремление к благоприятным и избегание вредных, опасных 
для жизни условиям обитания. В жизни человека она также играет огромное 
значение, отвечая за социализацию личности, ее самореализацию, 
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мотивационную сферу и т.д. Серьезные нарушения в области 
эмоциональной памяти связаны, как правило, с деформацией личности 
человека, с психическими отклонениями и заболеваниями. 
Образная память - это память на образы, впечатления, полученные по 
пяти каналам восприятия - зрение, слух, осязание, обоняние, вкус. Для 
человека характерно доминирование зрительного анализатора, поэтому 
85-90%, процентов всей информации мы получаем через зрительные образы 
(включая чтение, теле- и интернет-коммуникацию и т.п.), и запечатлевается 
эта информация с помощью зрительной памяти. Второе место у человека 
принадлежит слуховой памяти, отвечающей за восприятие речи, звуков, 
тембров, и отвечающей за процессы непосредственной человеческой и 
художественной коммуникации. В музыкальном искусстве - искусстве звука 
- слуховая образная память играет ведущую роль. 
Логическая память - специфически человеческий вид памяти, 
связанный с появлением и развитием понятийного мышления, вербального 
языка. Синонимы логической памяти: словесно-логическая, конструктивная 
и др. В психолого-педагогической литературе наиболее изучен именно этот 
вид памяти, так как он непосредственно связан с накоплением знаний и 
формированием понятийного, логического мышления, лежащего в основе 
современной цивилизации. Она имеет универсальное значение для всех 
видов интеллектуальной деятельности, в том числе и для осмысленной 
работы над музыкальным произведением. 
Формы памяти 
По времени сохранения материала различают следующие формы 
памяти. 
Мгновенная, или иконическая память - это непосредственное 
отражение информации органами чувств 0,1-0,5 секунд. Это память-образ, 
след стимула, его сенсорная копия, 
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представленная в центральном отделе анализатора. 
Кратковременная память - сохраняет обобщенный образ воспринятого, его 
существенный признак около 20 секунд. Работает без предварительной 
сознательной установки. Ее объем представлен широко известным числом 
Миллера 7 ± 2 элемента. Кратковременная память является лабильной, 
нестабильной фазой памяти. 
Долговременная память - обеспечивает сохранение информации в 
течение неограниченного срока. Долговременная память - стабильная фаза, 
которая предполагает сохранение следа за счет структурных изменений на 
уровне клеток мозга. Длительность хранения неопределенно долгая (на всю 
жизнь), объем велик, по некоторым представлениям, неограничен. Объем 
долговременной памяти человека можно сравнить с объемом информации в 
миллионах томов Российской государственной библиотеки. 
Иногда в данную классификацию включают также оперативную 
память. Оперативная память - это рабочая память, в которой хранение 
информации от нескольких секунд, до нескольких дней. В оперативной 
памяти образуется «рабочая смесь» из материалов, поступающих как из 
кратковременной, так и долгосрочной памяти. Она проявляется в ходе 
выполнения актуального действия, какой-либо работы («оперативная» 
означает в переводе «рабочая»), хранение информации в ней находится в 
диапазоне от нескольких секунд до нескольких дней. 
 
 
 
Процессы памяти 
При характеристике процессов памяти рассматривают различные 
функции, выполняемые памятью в жизни и деятельности. К ним относятся 
запоминание, сохранение, воспроизведение и забывание материала. 
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Запоминание - это процесс ввода информации в память. Эта функция 
памяти является первостепенной, она во многом определяет полноту, 
точность, сохранность материала и его последующее успешное 
воспроизведение. В зависимости от способа и характера осуществления 
процессов памяти различают: непроизвольное (без специально 
поставленной цели), произвольное (в соответствии с поставленной целью), 
механическое (запоминание точной последовательности тех или иных 
объектов без установления логической связи между частями запоминаемого 
материала), смысловое (при раскрытии различных логических связей в 
запоминаем материале). 
Воспроизведение - это процесс актуализации (извлечения) ранее 
закрепленного материала из долговременной памяти в кратковременную 
(оперативную). Воспроизведение, как и запоминание, бывает 
непроизвольным и произвольным (припоминание). Последнее связано с 
постановкой определенной мнемической задачи, которую человек ставит 
перед собой. К воспроизведению относятся также узнавание, 
воспоминания, реминисценции 
Сохранение - важный процесс памяти, определяющий ее надежность. 
Лучше всего сохраняется материал, используемый в деятельности, а также 
крупные смысловые единицы, менее надежно - более мелкие подробности. 
Сохранение - не пассивный процесс, так как информация в процессе 
хранения, как правило, несколько видоизменяется, структурируется. 
Забывание - естественный процесс памяти, вызванный следующими 
причинами: 
- угасанием следов памяти, 
- переполнением объема памяти, вытеснением старых элементов 
новыми, 
- запредельным торможением, которое наступает вследствие 
перенапряжения корковых клеток, а также как защитная реакция 
психики при негативных впечатлениях. 
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По характеру целей деятельности, по степени участия воли в 
процессах запоминания и воспроизведения материала выделяют 
непроизвольную и произвольную память. В первом случае имеют в виду 
такое запоминание и. воспроизведение, которое происходит автоматически, 
непроизвольно, без особых усилий со стороны человека. Во втором — в 
результате осознанной мнемической деятельности, со специальной 
установкой на запоминание. Непроизвольная память является генетически 
первичной: ее формирование предшествует формированию и развитию 
произвольной памяти, которая позволяет запоминать с необходимой 
полнотой то, что человеку нужно в данный момент. У детей (дошкольников 
и младших школьников) преобладает непроизвольная память. 
Психологи отмечают, что при всех прочих равных условиях 
произвольное запоминание предпочтительнее, так как является более 
осознанным и прочным. Однако непроизвольное запоминание также 
может быть достаточно продуктивным и надежным, особенно в случае его 
подкрепления мыслительными операциями с изучаемым материалом. 
Приведенная классификация видов памяти показывает, как глубоко 
она проникает во все области деятельности человека. Однако в жизни 
различные виды памяти редко встречаются в своем «чистом» виде, обычно 
они действуют в слаженном ансамбле, при ведущей роли какого-то одного 
элемента. 
Как видим, память человека по своим свойствам и функциям 
многогранна, разнообразна, и педагогу любой специализации для успешной 
работы очень важно хорошо знать все ее особенности и проявления. 
Перейдем к рассмотрению проявлений памяти в музыкальном искусстве. 
Память музыканта-исполнителя 
Роль музыкальной памяти в формировании музыканта огромна. Она 
пронизывает все сферы музыкальной деятельности, присутствуя в них в той 
или иной форме. Так, она является копилкой музыкального, 
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художественного и общего жизненного опыта музыканта, а 
апперцепционная обусловленность, как известно, является важным 
условием полноценного восприятия и понимания музыки. Еще большее 
значение она приобретает в исполнительстве, где, помимо необходимости 
выучивания нотного текста, она определяет уровень художественного 
мышления и воображения музыканта, что важно для создания 
интерпретации, а также для формирования техники (двигательная память). 
Так как музыка является искусством звука, ведущий вид памяти в 
музыкальной деятельности - это слуховая образная память. Ее главная 
функция - создание внутреннеслуховых представлений (звуковысотных и 
ритмических), которые входят в структуру основных музыкальных 
способностей. Это явление принято называть «внутренним слухом» 
музыканта. Создаваемые им внутреннеслуховые представления играют 
ведущую и организующую роль по отношению к другим видам памяти, и, 
работая с ними в тесном единстве, обеспечивает целостность и 
непрерывность исполнительского процесса. 
Слуховая образная память является базой для функционирования 
музыкального слуха, или ладового чувства. Именно она обеспечивает 
запоминание внутриладовых мелодических и гармонических соотношений, 
интервалов, аккордов, интонаций, внутритональных тяготений тяготений, 
тембровую окрашенность звука, соотношение звуков по высоте, динамике и 
т.д. Без нее было бы невозможно «мыслить звуками», она лежит в основе 
музыкального воображение и мышления, обеспечивая художественную 
осмысленность и содержательность исполнения. Она важна также и для 
техники исполнения: развитая слуховая память, помогающая 
сориентироваться в звуковысотном «пространстве», обеспечивает точное 
попадание пальцев на нужные клавиши, то есть является необходимым 
условием «чистой» игры и, соответственно, выработки пространственной 
пианистической техники. При этом образуются устойчивые 
слухо-двигательные связи, при которых слуховое представление звука, 
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интервала, пассажа, мелодии автоматически вызывает соответствующие 
пианистические движения. (Для сравнения приведем процесс печатания на 
клавиатуре компьютера словесного текста, где структурирующим и 
организующим элементом служит внутреннеслуховое представление слов, 
слогов, предложений). 
Союз слуховой памяти с памятью зрительной, которая также является 
разновидностью образной памяти, рождает слухо-зрительные связи 
(слухо-зрительные комплексы), которые обеспечивают нормальное чтение 
нотного текста (по формуле «вижу-слышу-играю»). При этом к 
слухо-зрительным связям присоединяются слухо-двигательные, 
обеспечивающие процесс звукоизвлечения на инструменте. Так как у 
человека зрительная память очень сильна, при обучении на инструментах с 
фиксированной высотой тона (фортепиано и др.) существует реальная 
опасность «выпадения» слухового звена, что приводит к обессмысливанию 
игры, механическому переносу нот на клавиши («вижу-играю»). Такое 
дефектное чтение текста не всегда можно распознать, но оно категорически 
недопустимо, особенно в начальном обучении, так как впоследствии может 
привести к неспособности ученика играть по нотам «с листа». Поэтому в 
начальном обучении все пьески сопровождаются пением, что служит 
отличной профилактикой возникновения описанного выше недостатка. 
Еще один вид образной памяти, участвующий в музыкальном 
исполнительстве - это осязательная, или тактильная память, которая тесно 
связана с двигательными ощущениями и играет очень важную роль в 
музыкальном интонировании, в выработке красивого туше и тембрового 
разнообразия фортепианного звука. 
Двигательная память - память на движения - обеспечивает 
запоминание и автоматизацию всех действий, она обеспечивает 
формирования исполнительских навыков и умений, служит основой 
фортепианной техники. Иногда двигательную память называют «памятью 
мышц», но это не совсем точное выражение. Центральное звено управления 
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движениями человека находится в его мозгу, и запоминание, автоматизация 
сложных действий происходит не на уровне периферии (то есть не в 
мышцах рук, ног), а в центральной нервной системе, в специальных зонах 
мозга, отвечающих за формирование этих движений (пример - потеря 
двигательных функций при инсультах и других повреждениях мозга). 
Поэтому педагогу-инструменталисту очень важно понимать, что «при 
любом двигательном тренинге, будь то гимнастическое упражнение или 
разучивание фортепианного этюда, упражняются не руки, а мозг».22 
Двигательная память напрямую зависит от количества 
повторений и интенсивности движений. В практике преподавания 
фортепиано хорошо известно, что освоение пианистического движения, 
его автоматизация невозможны без упорной и длительной работы, 
основанной на многократных проигрываний разучиваемого места 
«крепкими 
пальцами», причем на достаточно высоком уровне громкости. Так 
лучше ощущается траектория и последовательность работы пальцев, кисти, 
всех мышц пианистического аппарата. Однако это часто входит в 
противоречие с художественным смыслом произведения, «забивает» 
музыкальный слух и чувство. Поэтому с целью наработки техники, тех или 
иных приемов исполнения, технических формул используются не сами 
художественные произведения, а вспомогательный инструктивный 
материал - этюды, гаммы, арпеджио, а также специально сочиненные на 
материале данной пьесы упражнения. 
Двигательная память пианиста всегда должна работать под 
управлением слуха и эмоций, в противном случае исполнение становится 
механистичным, неосознанным, что влияет не только на качество 
исполнения, но и на его прочность и безотказность. Так, во время 
исполнения на сцене, под влиянием волнения двигательная память дает 
                                                             
22   Цит. по кн.: Готсдинер А.Л. Музыкальная психология / А.Л. Готсдинер. - М., 1993. - С. 33 
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сбои, так как сфера движений очень чувствительна к стрессу. При этом 
нарушается точность и координация движений, что может привести к 
разлаживанию процесса исполнения и даже к его остановке. Поэтому при 
концертном исполнении очень важно, чтобы двигательная память 
опиралась на память слуховую и эмоциональную, которые в этой ситуации 
являются по отношению к ней ведущими. Именно крепкие, устойчивые, 
эмоционально окрашенные слуховые представления помогут исполнителю 
«вылезти» на сцене даже из самой затруднительной ситуации. 
Эмоциональная память в музыкально-исполнительской 
деятельности фиксирует характер самой музыки, ее эмоциональный 
строй, степень интенсивности переживания музыки, а также ощущений, 
связанных с игровыми действиями, как особого рода выразительных 
действий [20,36]. Она является эмоциональной составляющей базовых 
музыкальных способностей - чувства лада и чувства ритма, обеспечивая 
эмоциональную отзывчивость, чувственную «реактивность» на 
основные параметры музыкальной речи. 
Это наиболее специфичный вид памяти, ее механизмы кардинально 
отличаются от механизмов других видов памяти. Так, она не зависит от 
количества повторений (предъявлений) материала, а только от яркости и 
эмоциональной силы впечатления, и часто формируется с первого раза 
(Громова). Такие специфические свойства эмоциональной памяти, как 
быстрота формирования и неосознаваемый характер функционирования, 
самым существенным образом влияют на процессы эстетического 
переживания музыкального произведения, на трансформацию этого 
переживания на протяжении всего периода работы над ним, а также на 
выбор оптимальных приемов и способов педагогического воздействия на 
эмоциональную сферу ученика. 
Неосознаваемый, непроизвольный характер функционирования 
эмоциональной памяти («чувству не прикажешь»), создает наибольшие 
трудности в педагогике искусства (театральной, музыкальной). 
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Невозможность произвольного воспроизведения чувств и эмоций 
заставляет педагога искать особые пути к сердцу ученика, особые средства 
для активизации и оживления его музыкального переживания. Наиболее 
эффективным из таких средств является метод ассоциаций и сравнений, 
подробно описанный Л.А.Баренбоймом (см. тему №7). При этом в качестве 
«манков» - ассоциаций используются не только музыкально-слуховые 
представления, но и все впечатления, воспринятые по другим сенсорным 
каналам. В этом проявляется другое качество эмоциональной памяти — 
надмодальность, т. е. независимость от сенсорной принадлежности 
(модальности) первоначального пускового раздражителя эмоции, что 
позволяет вовлекать в переживание музыки весь прошлый эмоциональный 
опыт играющего. 
Быстрота формирования эмоциональной памяти определяет 
важность первого, ознакомительного этапа работы над произведением, 
когда складывается первоначальный образ-представление и формируется 
чувство влюбленности в музыку. От того, насколько ярким и точным будет 
это первое впечатление, зависит во многом и особенности интерпретации, и 
интерес к произведению, и успешность всей последующей над ним работы. 
Одна из проблем художественной работы над произведением - 
сохранение свежести, искренности музыкального чувства на 
заключительном этапе, в итоговом выступлении, после длительного и 
кропотливого периода работы над ним (особенно после технической 
работы, основанной на многократных повторениях и тренинге). Здесь 
можно заметить две противоположные тенденции, свойственные для 
эмоциональной памяти: это кумуляция (накопление, приумножение) и 
аккомодация (привыкание, притупление) эмоциональных впечатлений с 
течением времени. Во многом эти процессы зависят от характера самой 
музыки: так, внешне яркие, простые по языку и сразу понятные 
произведения приедаются, как правило, довольно быстро (явление 
аккомодации), в то время как содержательная, глубокая по смыслу, 
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многозначная музыка Баха раскрывается постепенно, и так же постепенно 
происходит «врастание», вживание в ее чувственный мир, и, 
соответственно, нарастание эмоционального к ней отношения (явление 
кумуляции эстетического переживания). Известные фортепианные 
педагоги (Г.Г.Нейгауз, А.Б.Гольденвейзер, С.И.Савшинский) отмечают, что 
умение каждый раз находить в старом произведении что-то новое, 
углубляться в его образный строй сродни состоянию влюбленности, когда 
каждая деталь запечатлевается сознанием и вызывает восхищение. Большое 
влияние на протекание этих процессов, на преобладание в деятельности 
одного из этих двух типов трансформации переживания оказывают также и 
индивидуальные характеристики учащегося, например, свойства его 
темперамента и нервной системы, которые всегда отражаются на процессах 
эмоциональной памяти. 
Логическая память в музыкальной деятельности задействована в 
основном в процессе работы над произведением и связана со всеми 
мыслительными операциями. Она обеспечивает запоминание 
обобщающихся смыслообразующих компонентов формы и структуры 
музыкального произведения, их исполнительский анализ, создание плана 
исполнения, понимания программности музыки и адекватное ее 
истолкование. Логическая, или конструктивная, интеллектуальная память 
является ведущей во всех видах работы с нотным текстом, служит основой 
для разбора, разучивания и произвольного запоминания нотного текста. 
Однако на завершающем этапе, особенно в концертном исполнении, она 
должна уступить главенство триаде слуховой, эмоциональной и 
двигательной памяти, которые сливаются в единый неразрывный комплекс 
и обеспечивают целостность и естественность протекания 
исполнительского процесса. Так, например, известно, что внезапные 
включения конкретных элементов логической памяти в хорошо 
налаженный исполнительский процесс (мысли типа «а какая следующая 
нота? а какой следующий палец?») оказывают на него разрушительное 
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действие и даже могут привести к срыву выступления. Об этом явлении 
говорили также и другие авторитетные педагоги-пианисты. 
Проблема запоминания музыкального материала. 
Это одна из «злободневных» проблем музыкального исполнительства 
и обучения. Игра наизусть является в настоящее время обязательным 
условием концертного выступления и подготовки программы к экзаменам и 
зачетам. Она определяет уровень и успешность профессионального роста 
исполнителя, объем и разнообразие учебного или концертного репертуара, 
скорость его накопления и обновления. 
Однако так было не всегда. Впервые исполнение произведений 
наизусть, то есть без нот, ввела в свою концертную практику известная 
пианистка 19 века Клара Шуман, жена композитора Роберта Шумана. С 
появлением романтического направления в музыкальном искусстве, с 
укрупнением, усложнением музыкальной фактуры (что особенно наглядно 
проявилось в фортепианной музыке), возникла необходимость в новой 
технике исполнения, новом исполнительском мышлении, для которых 
постоянный зрительный контакт с нотами служил неким психологическим 
«тормозом», ограничивающим и техническую, и художественную свободу 
музыканта. По мнению Р.Шумана, аккорд, сыгранный как угодно свободно 
по нотам, и наполовину не звучит так свободно, как сыгранный на память. 
Музыканты-современники вначале не приняли всерьез эти взгляды и 
считали исполнение наизусть своего рода опасным экспериментом, 
«цирковым номером», ненужным «фокусничанием», стремлением поразить 
публику. Однако время доказало целесообразность игры наизусть, и 
постепенно она окончательно закрепилась в повседневной практике 
музыкального обучения и исполнительства. 
По сути своей процесс выучивания наизусть - это перевод всех 
музыкально- исполнительских представлений (двигательных, слуховых, 
образно-смысловых ощущений, впечатлений) из области кратковременной 
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или оперативной памяти, задействованных во время игры по нотам и работы 
над произведением, в память долговременную. Переход этот происходит 
постепенно: так, безошибочная игра по нотам уже предполагает хороший 
уровень автоматизации исполнения, всех его элементов - движений, 
слуховых представлений и т.д., однако все это происходит с опорой на 
зрительное восприятие нотного текста, который служит своего рода 
«шпаргалкой», напоминающей, подсказывающей основные опорные точки 
исполнения (в полном объеме информация считывается еще только на 
стадии чтения с листа и разбора произведения и фиксировалась 
преимущественно оперативной кратковременной памятью). И чем выше 
уровень выученности произведения, тем меньше становится этих опорных 
точек, тем выше становится уровень обобщенности считываемой 
информации, тем реже взгляд играющего обращается к нотам. Постепенно 
ноты становятся не нужны, и в один прекрасный момент ученик с радостью 
замечает, что играет наизусть. 
Так происходит при непроизвольном запоминании музыкального 
произведения, когда оно выучивается как бы само собой, без специально 
поставленной цели запомнить наизусть, то есть без специальной 
мнемической установки. Однако такое запоминание, при всей его удобстве, 
привлекательности и естественности, имеет ряд ограничений и недостатков. 
Главными из них являются: 
1. применимость только в произведениях относительно несложной 
фортепианной фактуры; 
2. ненадежность запоминания, хранения и воспроизведения 
информации (музыкального текста), связанная с опорой на 
преимущественно двигательно-моторные механизмы музыкальной 
памяти, исключая ее логическую компоненту. 
По мнению большинства педагогов-методистов, именно 
произвольное, логически осознанное запоминание музыки, специальное ее 
заучивание (еще до стадии самопроизвольного 
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запечатления-воспроизведения) дает настоящую прочность и 
долгосрочность запоминания, обеспечивая надежность музыкальной 
памяти в разных ситуациях. Таким образом, большое значение для 
эффективного произвольного заучивания имеет активизация логической, 
интеллектуальная памяти, которая имеет дело с понятиями, логическими 
категориями и вполне применима к материалу, структуре произведения, к 
технике его исполнения. Поэтому все формы логического осознания, 
анализа всех элементов музыкальной ткани являются одновременно и 
способами запоминания музыки. Тональный план, модуляции, особенности 
драматургии, динамика, свойства фактуры, голосоведение, аппликатура и 
т.д. - все это, будучи замеченным и осмысленным, служит материалом для 
музыкальной памяти. 
Особенно продуктивно произвольное запоминание при изучении 
сложных по фактуре и ладогармоничекому языку произведений, таких, как 
полифонические «многослойные» произведения, пьесы современных 
авторов. Их понимание и исполнение невозможно без глубокого 
логического анализа всех элементов содержания и формы музыки, 
рассмотрения всех тонкостей фактуры с одновременной их фиксацией 
сознанием и памятью. В этом случае произвольное запоминание 
необходимо не только как эффективный способ запоминания сложной, «не 
запоминающейся» самопроизвольно музыкальной ткани, но и как гарант 
художественности исполнения, его осмысленности и глубины 
проникновения в суть музыки. 
Сравнивая произвольное и непроизвольное запоминание, следует 
отметить, что при всех прочий равных условиях произвольное запоминание 
предпочтительнее, так как, несмотря на свою некоторую трудоемкость, оно 
обеспечивает более высокий уровень запоминания, включая надежность, 
долгосрочность и точность детализации. Однако и непроизвольное 
запоминание, в том случае, если оно происходит в комплексе с активной 
осмысленной работой над произведением и подкрепляется последующем 
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логичеким осознанием выученного наизусть с помощью интеллектуальной 
памяти, также является достаточно полноценным и надежным. 
Для прочности музыкальной памяти и профилактики забываний, 
потерь текста в ответственных выступлениях большую роль играет также 
сроки выучивания наизусть. Считается, что оптимальным для обучающихся 
музыке является выучивание нового произведения наизусть за два-три 
месяца до концерта (экзамена), но не менее чем за месяц. Важно, чтобы за 
это время сознание ученика привыкло опираться не на зрительные, а на 
слуховые, двигательные, экспрессивные ориентиры в исполнении. В этот 
период выявляются также все слабые места в работе памяти, появляющиеся 
время от времени в исполнении пробелы в ее работе, забывания текста, все 
ошибки исправляются и заново заучиваются. Для концертирующих 
профессионалов-пианистов, обладающих феноменальной музыкальной 
памятью, сроки выучивания наизусть могут быть разными, и в случае 
необходимости значительно сокращаются. Так, известно, что Святослав 
Рихтер выучил за неделю три (!!!) русских фортепианных концерта, 
отличающихся сложностью фактуры и объемностью, и успешно исполнил 
их перед публикой. 
Так как хранение информации в долговременной памяти 
практически не ограничено во времени, хорошо выученные пьесы мы 
помним всю жизнь, при условии их воспроизведения время от времени с 
частотой сначала раз в 3-6 месяцев, затем раз в год и т.д. Они становятся 
основой исполнительского репертуара, необходимого любому 
педагогу-музыканту. В качестве примера исключительного объема 
музыкальной памяти приведем того же С.Т. Рихтера, который держал в 
памяти одновременно 40 сольных концертных программ (по два часа 
музыки в каждой). 
При заучивании музыкального материала, как и при запоминании 
любой другой информации, большое значение имеют общие правила и 
закономерности, связанные с объемом запоминаемого материала, 
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распределением повторений по времени, интерференцией разных потоков 
информации и т.д. 
Распределение материала для заучивания по объему фрагментов. 
Известно, что объем внимания, и соответственно, объем оперативной 
памяти включает в себя в среднем 7 (+- 2) единицы мышления. Чем крупнее 
единица мышления, тем больше может быть объем запоминаемого текста, и 
наоборот. В сложной фактуре, например, в полифонии, вследствие 
насыщенности фактуры единица мышления может включать в себя 1 -2 
четвертные ноты, в то время как в классической сонате, в простом 
инструктивном этюде она может равняться такту (например, 
гаммообразный пассаж или повторяющиеся альбертиевы басы). 
Соответственно и объем куска для запоминания должен выбираться 
сообразно со сложностью музыкальной ткани. Как правило, при заучивании 
текста фуг это полтакта - такт, в одноголосных фрагментах объем темы или 
противосложения. В местах со сложными аккордовыми построениями у 
романтиков и композиторов ХХ века это может быть 2-4 аккорда, а иногда и 
один сложный аккорд (например, квартовые скрябинские, или 
политональные сочетания аккордов и гармоний по вертикали). Однако чаще 
всего объем для произвольного запоминания соответствует какому-то 
элементу музыкальной речи - фразе, предложению, периоду. За одно 
занятие (1-2 часа) можно выучить, то есть запомнить и объединить 
несколько таких фрагментов, в зависимости от концентрации внимания, 
работоспособности и мотивации ученика (то есть примерно одну-две 
строчки фуги, экспозицию классической сонаты, легкий инструктивный 
этюд, по сложности соответствующие уровню ученика). 
Распределение повторений по времени 
Выученный материал нуждается в подкреплении, повторении, 
особенно это важно для двигательной памяти и связано с автоматизацией 
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действий. Целесообразно повторения распределить на несколько 
«подходов», по определенному количеству проигрываний (1030), между 
которыми будет определенный промежуток времени (обычно один день). В 
этот промежуток времени мнемическая работа продолжается: информация 
отстаивается, усваивается мозгом, внутренним слухом, идеомоторикой. 
Музыка продолжает звучать в ушах в состоянии покоя, в тишине. И это 
очень ценная и важная часть запоминания, которую не стоит нарушать 
какой-либо другой «фоновой», бытовой, засоряющей уши музыкой. Однако 
следует помнить, что если промежуток между повторениями слишком 
большой - больше 3-4 дней - есть риск забыть выученный ранее кусок. 
Как избежать интерференции 
В психологии интерференция - ухудшение сохранения 
запоминаемого материала вследствие наложения другого материала, с 
которым оперирует субъект, когда разные потоки информации мешают 
друг другу. В результате продуктивность запоминания (быстрота, 
прочность, точность) резко снижается. 
Здесь также поможет правильная организация работы. Так, 
нецелесообразно пытаться выучить одновременно сразу несколько 
произведений наизусть, эффективность такой работы очень низка по 
сравнению с затрачиваемыми силами и временем, а результаты 
сомнительны. Правильнее ограничиться на какой-то период выучиванием 
одного произведения от начала до конца: такой метод «концентрации» (или 
«погружения») способствует формированию целостного завершенного 
образа произведения (гештальт-представления), что очень важно и для 
прочности запоминания, и для глубины понимания музыки. 
Контрольные вопросы к Теме 6 
1. В чем состоит специфика музыкальной памяти? 
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2. Какие виды памяти человека участвуют в музыкальном 
исполнительстве и какова их роль? 
3. Чем отличаются произвольное и непроизвольное запоминание? 
4. Какое запоминание считается более продуктивным и надежным? 
5. Назовите оптимальный объем внимания и оперативной памяти. 
6. В чем состоит специфика эмоциональной памяти, затрудняющая ее 
формирование и работу над эмоциональностью исполнения? 
 
ТЕМА 7. 
ОСНОВНЫЕ ПРИНЦИПЫ РАБОТЫ НАД МУЗЫКАЛЬНЫМ 
ПРОИЗВЕДЕНИЕМ 
Аннотация: данная тема раскрывает основные принципы работы 
над музыкальным произведением; рассматриваются этапы работы над 
художественным образом фортепианного произведения, базисные 
положения работы над техническими трудностями. 
Ключевые слова: работа над музыкальным произведением; этапы 
освоения произведения; 
Исполнительский анализ произведения, работа над техникой 
исполнения, метод ассоциаций, метод пропевания, метод вариантов в 
технической работе, принцип медленной игры, принцип деления фактуры 
на куски, аппликатура 
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Глоссарий по теме: 
метод ассоциаций (лат. associatio - соединение, присоединение) - 
сравнение и сопоставление исполняемой музыки с явлениями жизни и 
искусства; умение выявлять ассоциативные связи музыки с окружающим 
миром, умение говорить о музыке языком метафор 
метод вариантов - применение в технической работе различных 
форм временного изменения музыкальной ткани 
эмоционально-смысловой анализ - всесторонний исполнительский 
анализ произведения, направленный на выявление характера музыки и 
применяемых с этой целью средств музыкальной выразительности; 
первооснова основа для формирования эмоциональной программы 
исполнения. 
эмоциональная программа исполнения - последовательная цепь 
чувств и эмоций, отражающих развитие и изменение о времени характера 
музыки 
аппликатура (от лат. applico прикладываю, прижимаю; нем. 
Fingersatz, Applikatur) - способ расположения и порядок чередования 
пальцев при игре на музыкальном.инструменте, а также обозначение этого 
способа в нотах. 
Вопросы для изучения 
1. Дайте общую характеристику этапов работы над произведением. 
2. Какова главная цель ознакомительного этапа работы над 
произведением? 
3. Назовите приемы и методы создания первоначального 
исполнительского замысла. 
4. На каком этапе происходит детальная работа над произведением и 
что в нее входит?. 
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5. Что такое исполнительский анализ произведения? Каковы его 
цели, задачи и методы? 
6. Обоснуйте необходимость работы в медленном темпе. 
7. В чем состоит принцип работы по кускам? Приведите примеры. 
8. Дайте определение и общую характеристику метода вариантов. 
9. Опишите применение в фортепианной работе метода 
ассоциаций. В чем цель его применения? 
10. С какой целью применяется технический прием изменения 
ритмического рисунка? 
11. Что такое объем оперативного внимания? 
12. В каких случаях применяют метод изменения динамики? 
13. Опишите технический прием изменения штрихов. С какими 
целями он используется? 
14. Обоснуйте необходимость работы отдельно над левой рукой 
15. Какую роль играет аппликатура в технике исполнения? Каковы 
принципы ее подбора? Опишите метод пропевания и его использование 
в изучении произведения. 
16. Как добиться единства темпа в исполнении? Перечислите приемы 
работы. 
17. Что такое эмоциональная программа исполнения? 
18. Опишите использование метода дирижирования в 
фортепианной работе, назовите основные его формы. 
19. Назовите основные методы подготовки к концертному 
выступлению 
Лекция 7.1 Работа над художественным образом 
музыкального произведения 
Изучение произведения включает в себя три этапа: первый - 
ознакомительный, второй - детальная работа над произведением и третий - 
завершающий, подготавливающий к концертному исполнению. На первом 
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и третьем этапах преобладает целостный, обобщенный подход к 
произведению, а на втором - более подробное его рассмотрение. В этом 
проявляется общая закономерность познания: от общего, целого - к 
единичному, частному, - и вновь к общему, целому, но уже на более 
высоком уровне. 
Остановимся подробнее на каждом из этапов работы. 
I. ПЕРВЫЙ ЭТАП - ознакомительный 
Целью данного этапа является создание первоначального 
обобщенного представления о произведении, о характере, настроении 
музыки. Этот этап чрезвычайно важен, и игнорировать его - значит 
совершать большую ошибку, характерную для многих неопытных 
педагогов и исполнителей. Первоначальный образ-представление прочно 
запечатлевается в сознании, и от того, насколько он будет ярким, и, 
главное, верным, соответствующим авторскому замыслу, зависит во 
многом эффективность всей последующей работы. 
Свежесть и яркость первого впечатления, помимо всего прочего, 
несут в себе особое, личностное своеобразие переживания, что 
впоследствии будет определять индивидуальные особенности 
интерпретации. 
С особым вниманием и ответственностью следует отнестись к 
ознакомительному этапу при самостоятельном изучении произведения. 
Если на занятиях с педагогом первоначальный образ создается в основном 
с помощью преподавателя - который знакомит ученика с произведением, 
проигрывает его на инструменте, рассказывает о нем и т.д. - то в 
самостоятельной работе изучающему произведение приходится 
рассчитывать только на свои силы. 
Наиболее важные моменты первого этапа работы: 
- целостный охват произведения посредством чтения с листа и 
мысленного проигрывания; 
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- прослушивание звукозаписи; 
- изучение авторских и редакторских указаний; 
- краткая словесная характеристика музыкального образа. 
II. ВТОРОЙ ЭТАП - детальная работа над произведением 
Основной целью второго этапа является дальнейшее углубление в 
образный строй музыки, в содержание произведения. По времени это 
наиболее протяженный период работы, совпадающий с техническим, 
пианистическим освоением музыкального материала. 
В раскрытии художественного содержания произведения 
первостепенную роль играет грамотный и всесторонний его анализ. Важно, 
чтобы анализирование не ограничивалось только констатацией 
формообразующей структуры произведения, но включало бы в себя также 
рассмотрение выразительных средств с точки зрения выполняемых ими 
художественных функций. Анализ художественного произведения по 
самой сути своей должен быть художественным. Это должен быть 
эмоционально-смысловой анализ - то есть анализ, направленный на поиск 
общего смысла произведения через выделение и детальное изучение 
отдельных компонентов, входящих в целостную структуру музыкального 
образа. Основные задачи эмоционально-смыслового анализа: 
а) выявить структуру содержания произведения, ее основные 
разделы, характер тематических построений, их выразительное значение; 
то есть анализ композиционного стро ения, формы произведения в 
сочетании с выявлением ее художественных функций; 
б) проследить динамику развития в произведении 
художественно-содержательных эмоций: определить линии подъема и 
спада напряженности, кульминационные точки, моменты смены 
настроения; проследить трансформацию музыкально-эстетического 
чувства на протяжении всего произведения; 
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в) проанализировать используемые в произведении средства 
музыкальной выразительности - гармонию, ритм, мелодию, элементы 
полифонии, фактуру изложения, исполнительские штрихи и т.д. - с точки 
зрения их эмоционально-смыслового значения, выполняемых ими 
художественно- выразительных функций. 
В практической работе над произведением эмоционально-смысловой 
анализ непосредственно переплетается с другими методами: приемами 
дирижерского показа, пропеванием, методами ассоциаций, сравнений 
и сопоставлений. Так, при определении эмоционального настроя основных 
тем произведения эффективны пропевание мелодического голоса, жестовое 
воспроизведение музыкальных интонаций; общая логика музыкального 
развития, его драматургия хорошо выявляются с помощью дирижирования; 
ассоциации и сравнения помогут более глубокому пониманию музыки, 
осознанию различий между частями, основными разделами произведения. 
Остановимся более подробно на перечисленных методах работы. 
Метод ассоциаций, сравнений и сопоставлений исполняемой 
музыки с явлениями жизни и искусства широко используется в практике 
фортепианного обучения. К этому методу обращались практически все 
крупные пианисты-педагоги (А.Г.Рубинштейн, К.Н.Игумнов, Г.Г.Нейгауз, 
С.Е.Фейнберг, Э.Г.Гилельс и др.). Владение методом ассоциаций - умение 
выявлять ассоциативные связи музыки с окружающим миром, умение 
говорить о музыке языком метафор, образных сравнений - необходимо 
каждому учителю музыки. Найденные в работе над фортепианным 
произведением образные сравнения могут потом с успехом использоваться 
на уроке в школе - в рассказе о музыкальном произведении, в разъяснении 
его художественного содержания. 
Применяя метод ассоциаций, следует помнить, что, как и любое 
"сильнодействующее средство", он требует осторожности в обращении, 
вдумчивого подхода; при неумелом его использовании он может принести не 
столько пользы, сколько вреда. Неуклюжее, примитивное "сюжетное" 
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истолкование музыки может привести к грубому искажению авторского 
замысла, обескровить поэтическую концепцию произведения. 
Метод пропевания. Обращение к пению как к эталону музыкального 
интонирования, "поиски в инструментах выразительности и эмоционального 
тепла, свойственных человеческому голосу" (Б.Асафьев), играют важную 
роль в формировании навыков выразительного произнесения мелодии, 
умения петь на фортепиано. Способность к вокальному представлению 
мелодии особенно важна для пианистов. Пропевание мелодии дает 
возможность непосредственно почувствовать «вокальвесомость» (термин 
Б.В.Асафьева) инструментальной интонации, ее изначальное родство с 
экспрессией человеческого голоса. Собственное пение поможет выявить 
правильную, логичную фразировку, естественное членение мелодии на 
фразы и мотивы, почувствовать необходимость музыкального "дыхания". 
Метод пропевания особенно эффективен в работе над пьесами кантиленного 
характера, где требуется певучее, выразительное исполнение мелодического 
голоса. 
Основная сложность исполнения мелодии состоит в том, чтобы 
сохранить единую линию развития, не потерять логической нити в 
произнесении мелодии. Пропевая мелодию, следует постараться исполнить 
ее максимально выразительно и, исходя из естественного эмоционального 
ощущения музыки, выявить ее логическое строение, деление на фразы, 
мотивы, предложения. Длинные фразы требуют соответственно длинного 
"дыхания", а в медленном темпе его может и не хватить; поэтому нельзя 
слишком затягивать темп исполнения и «собирать»фразы. 
Эффективным средством работы над художественным образом 
произведения является дирижирование. Метод дирижирования особенно 
эффективен в работе над произведениями крупной формы - сонатами, 
концертами, рондо - где требуется сохранить единство темпа и метрической 
пульсации на протяжении всего произведения. Особенно важное значение 
"дирижерское начало" приобретает при изучении сонат Бетховена. Приемы 
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дирижирования незаменимы в тех случаях, когда требуется сохранить 
ощущение энергичной пульсации на паузах или на длинных нотах: 
В работе над более мелкими элементами ритмической структуры 
помимо дирижирования могут использоваться и более простые формы 
двигательного моделирования: прохлопывание, простукивание отдельных 
ритмо-интонаций, пунктирных и синкопированных ритмических фигур. Эти 
приемы усиливают изначально присущие ритмическому переживанию 
двигательные ощущения, подчеркивают эмоциональную яркость, четкость и 
определенность ритмического рисунка, которые в игре на инструменте 
нередко утрачиваются из-за технических затруднений. 
В дирижерских жестах, как известно, может отражаться не только 
временная, то есть темпоритмическая, но и звуковысотная структура 
музыкальной ткани; на этом принципе, в частности, основана релятивная 
система и ее разновидности. Поэтому метод дирижирования - в виде 
относительного показа рукой высотного соотношения звуков - может 
использоваться и применительно к мелодической, звуковысотной стороне 
музыки. Музыкальная интонация, как отмечают ученые-музыковеды, связана 
не только с эмоциональными интонациями речи, звучанием голоса человека, 
но и с выражением чувств в жестах и пантомимике. Выразительный 
дирижерский жест - эффективное средство выявления характера, 
эмоционального смысла музыкальных интонаций. При помощи движения 
руки в воздухе создается своего рода пространственная модель мелодии, в 
которой через пластику движений передаются наиболее существенные ее 
особенности - звуковысотная структура и эмоциональная настроенность. 
Итак, на втором этапе в целях углубления эстетического переживания 
музыки могут использоваться следующие методы работы: 
- эмоционально-смысловой анализ; 
- метод ассоциаций, сравнений и сопоставлений; 
- метод пропевания; 
- вслушивание в гармонию; 
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- дирижирование и воспроизведение метроритма в движениях. 
III ЭТАП — завершающий 
После того, как проведена детальная работа над произведением, оно 
выучено наизусть и освоено технически, наступает последний - 
заключительный этап работы, целью которого является формирование 
целостного музыкально-исполнительского образа и его реальное 
воплощение в исполнении. 
Этот этап - стадия "сборки" произведения - предполагает, как и период 
ознакомления, целостный охват произведения, проигрывание его целиком. 
Между начальным и завершающим этапами освоения произведения много 
общего: и в том, и в другом случае требуется синтетический, обобщающий 
подход к произведению. Но на завершающей стадии целостное 
представление формируется на другом, гораздо более высоком уровне, с 
учетом всей проделанной работы, всех добытых на предыдущих этапах 
знаний и впечатлений. 
На основе этих полученных ранее знаний о произведении должна 
быть сформирована эмоциональная программа исполнения. 
Эмоциональная программа, или план интерпретации, должна отражать 
"стратегию и тактику" исполнения, его общую логику, закономерную смену 
выражаемых музыкой чувств и настроений, линию драматургического 
развития музыкального образа. Продумывание эмоциональной программы 
исполнения особенно необходимо при изучении крупных произведений, 
сложных по форме, изобилующих многочисленными сменами настроения, 
разнохарактерными темами и эпизодами. 
Можно также попробовать отразить эмоциональную программу в 
виде схемы, условного графического изображения. Такие графические 
схемы очень наглядны; они способствуют целостному симультанному 
(единовременному, одномоментному) музыкальному предста влению. Для 
того чтобы эмоциональная программа воплотилась в реальном исполнении, 
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необходимо проигрывать пьесу в настоящем темпе, с полной 
эмоциональной отдачей. В процессе таких пробных проигрываний 
уточняется исполнительский замысел, он обогащается новыми, неожиданно 
найденными деталями, нюансами исполнения. Происходит также 
необходимая корректировка эмоциональной программы в соответствии с 
техническими и артистическими возможностями играющего: например, 
выбор оптимальных, художественно оправданных и в то же время 
технически доступных темпов исполнения, степени эмоциональной яркости 
в кульминациях, громкостной динамики и так далее. 
Особое внимание на заключительном этапе художественной работы 
над произведением следует уделить формированию эмоциональной 
культуры исполнения. Необходимо соблю дать чувство меры в выражении 
чувств, стремиться к естественности и искренности эстетического 
переживания. Поэтому исполнителю необходим контроль со стороны 
сознания, умение держать себя в руках, регулировать свое эмоциональное 
состояние. Известно, что если сам исполнитель слишком сильно переживает 
выражаемые музыкой чувства и эмоции, то неизбежно страдает качество 
исполнения и, как следствие, снижается сила эмоционального воздействия 
на слушателей. 
Полезно устраивать для себя проверочные, "испытательные" 
проигрывания перед воображаемыми слушателями. При этом произведение 
должно быть сыграно так же, как и перед реальной аудиторией: один раз, но 
с полной отдачей. Нельзя останавливаться, исправлять неудавшееся место, 
даже если оно совсем не получилось (но эти ошибки и недочеты должны 
быть исправлены и не допущены при последующих проигрываниях). Надо 
использовать также любую возможность поиграть перед реальными 
слушателями - друзьями, родителями, одноклассниками, и постараться 
заинтересовать их своим исполнением. 
В роли "слушателя" можно использовать и магнитофон: с его 
помощью удается послушать себя со стороны, оценить свое исполнение с 
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позиций слушателя. В записи сразу становятся заметными такие недостатки, 
которые в процессе исполнения проходят мимо сознания играющего. Это 
касается, прежде всего, временной и эмоциональной сторон исполнения: 
например, затягивание или ускорение темпа, монотонность, эмоциональная 
холодность исполнения или, наоборот, излишняя его экзальтация, 
нервозности. 
При многократных частых повторениях, необходимых для хорошего 
выгрывания в произведение, нередко возникает явление привыкания, 
эмоциональной аккомодации - то есть утрата первоначальной свежести и 
яркости эстетического переживания. В таких случаях полезно возвратиться 
на время к игре в медленном темпе, спокойной и ровной, сознательно 
воздерживаясь от выразительности. При этом снимается все внешнее, 
наносное в испол нении; оно очищается от неестественных, не 
подкрепленных настоящим чувством выразительных штампов. Можно 
также отложить на некоторое время работу над произведением, дать ему 
"отлежаться" в сознании. 
Отметим наиболее важные моменты работы на заключительном этапе 
изучения произведения: 
- создание эмоциональной программы исполнения, плана 
интерпретации; 
- пробные проигрывания в надлежащем темпе и настроении; 
- ориентация исполнения на слушательскую аудиторию; 
- формирование эмоциональной культуры исполнения; 
- тренировка исполнительской воли и выдержки; 
- при необходимости - возврат к медленному темпу или перерыв в 
работе над произведением. 
Некоторые педагоги и исполнители выделяют подготовку к 
концертному выступлению как особый, четвертый этап работы над 
произведением, в котором внимание концентрируется на достижении пика 
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исполнительской формы и психологической устойчивости при 
ответственном публичном исполнении 
Лекция 7.2  Приемы и способы работы над техникой исполнения 
В предыдущей лекции были рассмотрены общие принципы освоения 
музыкального произведения, конечной целью которого является раскрытие 
и воплощение в исполнении художественного образа изучаемой музыки. 
Техническое освоение произведения также служит этой конечной цели, так 
как обеспечивает качество звучания, его чистоту и эстетическое 
совершенство исполнения, без которых никакая работа над образом не 
поможет создать адекватный авторский замысел. 
В реальной практике эти два вида работы тесно взаимосвязаны и 
осуществляются параллельно, так как художественная задача определяет 
задачи технологии исполнения. По образному выражению Г.Г.Нейгауза, 
прежде чем думать «КАК» сыграть, надо знать «ЧТО» сыграть. Однако в 
целях более детального и концентрированного рассмотрения технических 
вопросов мы вынесли их в отдельную главу. Кроме того, проблема 
технической работы над произведением носит ярко выраженный 
практический характер и может быть раскрыта достаточно полно только с 
применением конкретных примеров работы на музыкальном инструменте, 
методом показа преподавателем-лектором, что также требует 
дополнительных временных затрат учебного времени. 
Техническое освоение произведения происходит на протяжении всего 
периода его изучения, но наиболее углубленно оно проводится на втором, 
детальном этапе работы над пьесой (см. предыдущую лекцию). Однако это 
не означает, что в этот период оно сводится только к мышечной 
«спортивной» работе по усвоению тех или иных сложных элементов 
фактуры произведения. Сам термин «техника» происходит от 
древнегреческого слова «технэ» - мастерство, искусство, - что по сути своей 
как нельзя лучше отражает и содержание работы над фортепианной 
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техникой. В широком смысле техника исполнения - это совокупность 
пианистических исполнительских средств, обеспечивающих адекватное 
воплощение музыки во всех ее смысловых и акустических характеристиках 
- темп, ритм, тембры, динамика, штрихи и т.д. Поэтому мы можем говорить 
о разных областях техники пианиста, из которых в качестве базовых, 
основных обычно выделяют следующие три: 
- область метроритмическая (временная техника - беглость, 
ровность, ритмичность и т.д.); 
- область звуковысотная, пространственная (чистая игра, попадание 
на нужные ноты); 
- область красочная (владение тембрами, динамикой, педалью и 
т.д.). 
В лекции об исполнительских способностях мы рассматривали 
взаимосвязь этих областей техники с основными музыкальными 
способностями - чувством ритма и музыкальным слухом - ладовым и 
тембровым, и психологические предпосылки развития фортепианной 
техники. В данной лекции остановимся на главных принципах и формах 
организации технической работы в процессе изучения произведения. 
Два основных методических принципа работы над произведением, 
который всегда должен помнить педагог - это, во-первых, необходимость 
работы в медленном темпе и, во- вторых, умение работать «по кускам», то 
есть делить техническую трудность на отдельные составляющие. Именно 
эти два основных принципа, о которых упоминают в своих работах все 
известные педагоги-пианисты, часто забывают или не придают должного 
значения неопытные преподаватели. Следование в работе только этим двум 
основным принципам, как минимально необходимому условию, 
обеспечивает достаточный базис для успешного освоения техники 
исполнения. 
Принцип медленной игры 
123 
Необходимость применения этого принципа обусловлена следующими 
факторами. 
1. В медленном темпе слуховое представление (внутренне пение) 
предваряет движения, что является важным условием формирования 
звуковысотной точности исполнения и слухового запоминания музыки. 
При этом складываются прочные слухо-двигательные связи - основа 
исполнительской техники музыканта. 
2. Медленное проигрывание, особенно на начальном этапе, при 
разборе, позволяет лучше контролировать и выстраивать свои действия, то 
есть помогает избежать ошибок (спотыканий, фальшивых нот и т.п.), 
которые быстро запоминаются и становятся привычными. Известно, что 
технические ошибки с трудом переучиваются, и их легче предотвратить, 
чем переучить. 
3. Медленный темп позволяет следить за состоянием своего 
исполнительского аппарата, помогает проконтролировать свои 
двигательные и осязательные ощущения, избавиться от скованности и 
зажатости. Известно, что психологическим источником зажатости часто 
является стресс, вызванный необходимостью решать сложные задачи в 
условиях дефицита времени (например, играть плохо разобранное 
произведение в быстром темпе). 
4. Медленный темп на заключительном этапе является отличным 
способом проверки качества и надежности запоминания. В медленном 
темпе «отключается» двигательно- моторная память, и если другие виды 
памяти не работают, это сразу становится очевидным. Так как на сцене 
двигательная сфера подвержена значительным физиологическим 
проявлениям стресса (дрожание, скованность, влажность рук), малейший 
сбой в ее работе, в случае, если она не подкрепляется другими видами 
памяти, приводит к сбою или даже остановке исполнения. 
Принцип работы «по кускам» 
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Работа по кускам - принятый в практике преподавания фортепиано 
термин, обозначающий все виды разделения фактуры музыкального 
произведения с целью лучшего ее изучения и технического освоения. Такое 
разделение возможно как «по вертикали» - на отдельные фрагменты музыки 
(от одного аккорда, фразы, предложения до более крупных элементов 
формы), так и «по горизонтали» - расслоение музыкальной фактуры на 
отдельные слои, голоса и т.д. 
Необходимость работы по кускам связана с особенностями психики и 
ограниченным объемом внимания и памяти. Чтобы лучше 
сконцентрироваться на какой-то технической проблеме, надо выделить ее 
из музыкальной ткани, и (или) разделить ее на несколько более простых 
задач. 
Приведем примеры работы деления на куски «по вертикали». 
Так, в исполнении длинных пассажей обычно страдает его конец, на 
который обычно не хватает объема внимания и оперативной памяти при 
обычной работе. Поэтому его следует разделить на два (или три, четыре) 
фрагмента, и выучить сначала их каждый в отдельности. Соединение этих 
фрагментов следует начинать с последнего, присоединяя к нему все 
предварительно выученные предыдущие. 
Другой пример: очень сложная и насыщенная фортепианная фактура, 
с большим количеством звуков, аккордов, регистров (например, 
кульминация произведения) требует более детального изучения каждого 
элемента, иногда только одного аккорда (так называемые «вертикальные 
срезы»), с отработкой и запоминанием аппликатуры, позиции рук на 
клавишах, обязательно в комплексе с вслушиванием в звучание аккорда. 
Деление на куски - общеизвестный прием работы над фразировкой 
исполнения, над музыкальным синтаксисом. Структурное осознание 
целостности музыкального построения (периода, всей пьесы) невозможно 
без четкого осознания составляющих его частей (от анализ в синтезу). На 
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этой основе формируется техника фразировки, музыкальное дыхание, 
агогика исполнения и т.д. 
Примеры деления «по горизонтали». 
Этот принцип работы имеет особое значение для фортепианного 
обучения, в связи с многослойностью, полифоничностью, широким 
регистровым охватом произведений, написанных для фортепиано. Рояль - 
король музыкальных инструментов, на котором можно воспроизвести 
практически весь диапазон звучания симфонического оркестра. И подобно 
тому, как в оркестре каждую партию исполняет своя группа инструментов, 
так и в работе над фортепианной пьесой необходимо отдельно отработать 
каждый слой, пласт музыки, каждую линию музыкального развития, 
причем не только на уровне понимания-осознания, но и на уровне 
технического освоения. 
Известно, что по законам акустики мы лучше слышим верхние звуки, 
а средние и нижние пласты фактуры остаются в тени слухового внимания. 
Но то, что не недостаточно хорошо прослушивается, не может быть 
достаточно хорошо выучено технически, так как в основе техники лежат 
слухо-двигательные связи, благодаря которым движения пианиста 
организуются и упорядочиваются слухом, то есть следуют за четким 
внутреннеслуховым представлением. Чем оно точнее, тем увереннее и 
точнее фортепианная техника. Поэтому одна из главных задач в 
технической работе - вывести на передний план внимания средние и 
нижние пласты фактуры, что наиболее просто и эффективно достигается 
путем вычленения их из общей фактуры, проигрывания и отработки 
отдельно от верхних элементов звучания. Этот механизм лежит в основе 
таких методов работы, как работа отдельно каждой рукой, отдельно по 
голосам в полифоническом произведении, отдельно над различными 
пластами в романтической и современной музыке. 
Остановимся подробнее на важности работы над левой рукой. 
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Необходимость такой работы не всегда хорошо осознается 
неопытными педагогами и исполнителями, так как технические пробелы 
исполнения, связанные с ее отсутствием, не всегда очевидны и выявляются 
обычно только со временем, например, при окончательной отработке 
произведения. К факторам, определяющим важность работы над левой 
рукой, относятся следующие. 
1. Как уже отмечалось выше, мы лучше слышим верхние элементы 
звучания, а партия левой руки обычно находится в среднем и нижнем 
регистре, поэтому нуждается в дополнительной проработке для укрепления 
слухо-двигательных связей. 
2. Большинство людей имеют ведущее правое полушарие, то есть 
являются праворукими. Левая рука, в силу психофизиологических 
особенностей, менее ловка, менее сильна, так как меньше связана с мозгом и 
хуже подчиняется его «приказам». Поэтому на освоение одних и тех же 
элементов в правой и левой руке требуется разное количество времени и 
усилий. Один из эффективных способов работы над мелкой техникой в 
левой руке - поучить это же место правой руки, которая легче справляется с 
трудностью, создает в слуховом сознании эталонный образец исполнения и 
«вытягивает» за собой неповоротливую левую руку. 
3. В музыкальной ткани левая рука включает в себя две очень 
важные функции: дирижера и концертмейстера. Именно в левой руке, как 
правило, сосредоточена метроритмическая и гармоническая основа 
музыкальной ткани, определяющая единство темпа и целостность 
произведения, ее сохранение и сочетании в эпизодах rubato с гибким 
следованием более свободному и выразительному произнесению мелодии. 
Заметим, что исполнительски партия левой руки требует большего 
профессионализма и технического совершенства (в соответствии с 
известной поговоркой «королеву играет окружение»). 
4. В партии левой руки сосредоточена основа гармонии в виде баса 
и части аккордов, которая, для обеспечения качества, полноты и красоты 
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звучания фортепианной фактуры, должна быть тщательно проработана с 
помощью гармонического слуха и педали. Отметим, что работа над 
техникой педализации обязательно должна проходить в тесной «связке» с 
левой рукой. 
Метод вариантов в технической работе 
Метод вариантов в технической работе основан на принципе 
временного изменения (от латинского variantes - меняющийся) тех или иных 
элементов фактуры в целях их усовершенствования и тренировки техники. 
Как правило, они либо усложняют, либо упрощают техническую задачу, а 
также активизируют внутреннеслуховые представления, исполнительское 
внимание вследствие новых, непривычных звучаний. 
Сразу оговорим, что к методу вариантов следует относиться с 
осторожностью, как к сильнодействующему лекарству, которое может не 
только помочь, но и навредить, при условии его бездумного и 
неоправданного применения. Он должен использоваться ограниченно «по 
месту» и «по времени»: то есть для решения какой-либо конкретной 
технической проблемы в определенном месте, и только до достижения 
положительного результата, после чего следует от него отказаться и 
вернуться к обычному варианту звучания, чтобы «измененный вариант не 
автоматизировался и не стал привычным. По этой причине не стоит 
применять его в первые годы обучения, особенно у маленьких детей, пока у 
них не сформировались базовые технические навыки. 
Рассмотрим наиболее известные из этих методов. 
Изменение ритмического рисунка 
Это популярный метод, основанный на видоизменении ритма и 
группировки мелких длительностей внутри такта. Это игра пунктирным 
ритмом, а также группировка нот по 
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четыре, восемь с остановкой на первой сильной ноте. Он 
способствует активизации пальцев, скорости и четкости удара, уточнению 
ритмических и двигательных ощущений. 
Изменение динамики:  
замена оттенка пиано на форте (и наоборот), со всеми 
модификациями. Игра форте вместо пиано усиливает двигательные 
ощущения, способствует хорошему моторному запоминанию, усиливает и 
укрепляет исполнительский аппарат. Она требует больших усилий, и 
возврат к нормальному звучанию создает эффект технической легкости и 
простоты исполнения. Обратный вариант - замена форте на пиано - 
эффективный прием убрать зажатость, лишние движения, избыточное 
давление на клавиши, а также избавиться от неоправданной аффектации, 
очистить слух от сложившихся исполнительских штампов и фальшивых, 
неискренних интонаций. 
Изменение штрихов. 
Наиболее распространенный вариант - замена легато на стаккато, 
обычно в исполнении быстрых технически сложных пассажей, когда 
пальцы «слипаются» и теряется отчетливость произнесения каждой нотки. 
При исполнении стаккато эта четкость быстро восстанавливается 
вследствие активизации пальцев при отрывистом штрихе. Важно при этом 
избежать тряски руки, стаккато выполняется только кончиками пальцев. 
Замена стаккато на легато требуется в тех местах, где требуется 
сохранить цельность и ровность исполнения мелодии или пассажа при 
исполнении стаккатным штрихом. Пример - работа над темой фуги Соль 
мажор И.С.Баха, где длинное мелодическое построение должно сохранять 
мелодическую цельность и единство фразы при исполнении отрывистым 
клавесинным штрихом. Игра легато поможет лучше почувствовать 
структурное фразировочное строение этой длинной и изящной темы. 
Замена стаккато на легато необходима также для усвоения правильной и 
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рациональной позиционной аппликатуры, так как при этом просто 
физически невозможно сыграть два соседних звука одним и тем же 
пальцем (самая распространенная и «вредоносная» по своим последствиям 
техническая ошибка). 
Аналогичным образом можно менять в учебных целях все другие 
встречающиеся в фортепианной музыке штрихи, но строго в соответствии 
с поставленными задачами. 
Смена регистра 
Часто ошибки - текстовые и технические - наблюдаются при 
исполнении фрагментов в крайних регистрах - самом высоком и самом 
низком. Это связано с тем, что музыкальный слух в этих зонах 
музыкального пространства ослабевает и работает не столь эффективно. 
Оптимальным для его функционирования является зона регистра 
человеческого голоса - малая, первая и вторая октава. Перенесение 
технически дефектного элемента в средний регистр, то есть в комфортную 
для слуха зону, налаживает слуховой контроль, и проблема быстро 
решается. Смена регистра эффективна также в полифонии - как способ 
«разведения» близко звучащих, сливающихся или пересекающихся 
голосов, для лучшего их дифференцирования слухом и сознанием. Такое 
разведение голосов, если они встречаются в партии одной руки, 
сопровождается разделением партии одной руки между двумя руками - то 
есть каждая рука играет свой голос в своей октаве. 
Смена регистра, проигрывание в необычном звучании полезна также 
для освежения впечатлений, так позволяет услышать музыку в новом 
звучании. 
Смены лада и тональности произведения. 
Это редко используемый и достаточно сложный прием, его применял, в 
частности, известный русский пианист-педагог Николай Сергеевич Зверев, 
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учитель А. И. Зилоти, С. В. Рахманинова, К. Н. Игумнова23. Однако игра 
небольших инструктивных этюдов в разных тональностях вполне доступна 
для продвинутых учеников. Она формирует чувство тональности, 
устойчивость техники и аппликатуры при игре даже в «неудобных» 
тональностях, первым и пятым пальцами по черным клавишам, что создает 
запас прочности и технического качества исполнения. Смена лада - мажора и 
минора - обостряет слуховое восприятие, обновляет музыкальное 
впечатление, помогает лучше прочувствовать эмоциональную 
характеристичность этих ладов. 
 
Аппликатура и техника исполнения 
Работа над аппликатурой очень важная и ответственная часть 
технического освоения произведения. Аппликатура самым 
непосредственным образом влияет на процесс фортепианного исполнения. 
Играть в нормальном темпе с неправильной аппликатурой трудно, 
неудобно, а иногда и вовсе невозможно. Однако аппликатурные навыки, в 
том числе и неверные, очень быстро формируются, прочно запоминаются 
(особенно у способных детей) и с большим трудом переучиваются. 
Поэтому очень важно выработать у ученика привычку с самого начала, уже 
при разборе пьесы, выучивать правильную аппликатуру, указанную в нотах 
(если педагог предлагает собственный вариант аппликатуры - она должна 
быть выписана заранее). Опытные педагоги умеют с первых шагов с 
помощью различных приемов (например, «аппликатурные диктанты») 
воспитать в своих учениках «аппликатурную культуру», что значительно 
облегчает весь последующий процесс обучения, избавляя его от 
непродуктивной работы по исправлению ошибок, которых можно было бы 
не допустить. 
                                                             
23
 Алексеев А. Русские пианисты. — М.-Л., 1948 
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Классические аппликатурные навыки и технические формулы ученик 
осваивает также в процессе изучения гамм, аккордов, арпеджио. Здесь 
существуют четкие правила, связанные с подменой первого пальца, 
использованием в аккордах третьего или четвертого пальца, исполнения 
хроматической гаммы и т.д. Одно из ключевых понятий в работе над 
аппликатурой - понятие позиции, то есть расположение руки и пальцев на 
клавиатуре, при котором определенным пальцам соответствуют 
определенные ноты. В узкой позиции (пятипальцевой, пятиступенной, в 
объеме квинты) действует принцип «каждой ноте - свой палец», в 
романтической и современной музыке позиция значительно расширяется, 
как бы «раздвигается», охватывая иногда две-три октавы. 
С помощью правильно подобранной аппликатуры снимаются 
многие технические проблемы. (В качестве примера приведем 
известный прием «технической фразировки» Ф.Бузони с исполнением 
последовательных децим и октав). 
Перечислим факторы, влияющие на выбор аппликатуры. 
1.  При быстрой игре предпочтительна аппликатура с меньшей сменой 
позиций (подмены пальцев), так как она позволяет быстрее мыслить 
звуками. Аппликатурная позиция воспринимается мозгом как одна единица 
мышления, и чем они крупнее, тем их меньше, соответственно легче играть 
быстро. Ф. Лист в самых быстрых гаммообразных пассажах предпочитал не 
трех-четырех, а пятипальцевые позиции, то есть через пятый палец, что 
прибавляет скорость исполнения. 
2. Любая новая аппликатура, выбранная педагогом или исполнителем, 
обязательно должна опробоваться в быстром темпе, так не всегда то, что 
удобно играть медленно, бывает удобно и в быстром темпе (как видно из 
приведенного выше примера). Также следует ее опробовать в сочетании 
одновременного исполнения двумя руками, так как удобная аппликатура 
при исполнении отдельно каждой рукой может оказаться неудобной при 
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одновременной игре двумя руками. Обычно это связано с совпадениями 
или несовпадениями смысловых акцентов и смены позиций. 
3. Следует отметить, что аппликатура в классических нотных изданиях, 
в редакции известных педагогов пианистов, как правило, строго выверена, 
прошла испытание в практике преподавания и исполнения, и чаще всего 
бывает оптимальной для данной трактовки произведения. Поэтому следует 
относиться к ней внимательно, с уважением, даже в тех случаях, когда она 
на первый взгляд кажется недостаточно удобной. 
В данной главе мы остановились только на некоторых сторонах 
технической работы над произведением. Разнообразие форм и методов 
работы над техникой бесконечно, в них проявляется индивидуальный опыт 
и стиль деятельности каждого педагога. Однако перечисленные выше 
положения являются основополагающими и наиболее распространенными 
в практике преподавания. 
Контрольные вопросы к Теме 7 
1. Перечислите основные этапы работы над произведением. 
2. В чем заключается суть метода вариантов, применяемого в технической 
работе? 
3. Назовите важнейшие принципы технического освоения произведения на 
втором этапе работы. 
4. В чем заключается схожесть и различия ознакомительного и 
заключительного этапов работы? 
5. Какова роль аппликатуры в технической работе, в автоматизации 
пианистических навыков? 
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ГЛОССАРИЙ  
аппликатура (от лат. applico прикладываю, прижимаю; нем. 
fingersatz, applikatur) - способ расположения и порядок чередования 
пальцев при игре на музыкальном.инструменте, а также обозначение этого 
способа в нотах. 
артистичность (артистизм) -профессиональное качество 
музыканта-исполнителя, обеспечивающее прямой эмоциональный контакт 
исполнителя со слушателями; важная составляющая исполнительских 
способностей пианиста. 
виды памяти - двигательная, эмоциональная, образная (включая 
слуховую, зрительную, тактильную), логическая. 
гармонический слух - форма ладового чувства, способность 
воспринимать (в одновременности) множество звуков как единое целое 
(аккордов, интервалов, созвучий). 
двигательная память - память на движения, основа технических 
способностей и фортепианной техники 
зрительно-слуховые связи - устойчивые связи между зрительными 
и слуховыми представлениями, обеспечивают беглое чтение нотного текста 
(«вижу-слышу») 
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индивидуальное обучение музыке - обучение пению и игре на 
музыкальных инструментах в форме индивидуальных уроков, 
практикуемое в системе дополнительного образования (ДМШ, ДШИ и др.) 
исполнительские способности - комплекс способностей, 
необходимых для успешного исполнения музыки. 
исполнительские способности - способности, необходимые для 
исполнения музыки 
комплекс музыкальности - система музыкальных способностей, 
обеспечивающих успешность музыкальной деятельности 
мелодический слух - форма ладового чувства, отвечает за 
восприятие и понимание выразительного смысла музыкальных интонаций, 
фраз, мотивов, всех элементов одноголосного мелодического движения; 
первооснова музыкального развития. 
метод ассоциаций (association - соединение, присоединение) - 
сравнение и сопоставление исполняемой музыки с явлениями жизни и 
искусства; умение выявлять ассоциативные связи музыки с окружающим 
миром, умение говорить о музыке языком метафор 
метод вариантов - применение в технической работе различных 
форм временного изменения музыкальной ткани 
метроразрушающая сторона чувства ритма - нарушение мерности 
и ровности музыкального ритма, стремление к свободе, к в ритмическом 
отклонениям, связанное с эмоциональностью музыкального переживания. 
метросозидающая сторона чувства ритма - тенденция к 
музыкальная память - часть общей памяти человека, 
задействованная в музыкальной деятельности, 
музыкально-слуховые представления - мысленное представление 
звучащей музыки, или внутренний слух 
музыкально-слуховые представления - образы музыкальной 
памяти, внутренний слух; обеспечивают запоминание музыкального 
материала, выучивание наизусть 
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музыкальность - комплекс способностей, необходимых для 
успешного осуществления музыкальной деятельности. 
музыкальные способности — индивидуально психологические 
особенности личности, в структуре которых выделяют общие и 
специальные способности. это способности, 
непроизвольное запоминание -запоминание ненамеренное, без 
специальной цели запомнить; происходит на фоне деятельности, 
направленной на решение других, немнемических задач (технических, 
аналитических и т.п.) 
общие способности — индивидуально-психологические свойства 
личности, являющиеся условиями достижения, высокой эффективности во 
многих видах деятельности. 
основные музыкальные способности - чувство лада и чувство 
ритма - базовые, фундаментальными способности, без которых 
невозможно занятие никакой музыкальной деятельностью 
основные музыкальные способности - чувство лада и чувство 
ритма - базовые, фундаментальными способности, без которых 
невозможно занятие никакой музыкальной деятельностью 
относительный слух - определении высоты звуков по отношению к 
другим, уже известным звукам, при этом выстраиваются интервалы между 
уже известными и новыми звуками. 
полиритмия - (от греч. polus - многий и ритм) - сочетание в 
одновременности двух или нескольких ритмических рисунков; объединение 
в многоголосии любых не совпадающих друг с другом ритмов. 
полифонический слух - является комплексным, синтетическим 
проявлением музыкального слуха, вбирающим в себя элементы и 
мелодического, и гармонического, и тембродинамического слуха 
музыканта; высшая форма развития профессионального, проявляющаяся в 
способности дифференцированно, расчлененно слышать и воспроизводить 
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в своем исполнении несколько одновременно развивающихся, но 
достаточно автономных звуковых линий. 
произвольное запоминание - сознательное намерение 
запомнить, целенаправленное заучивание музыкального текста со 
специальной мнемической установкой 
псевдоабсолютный слух - это форма профессионального слуха, не 
является врожденным, формируется в процессе длительной активной 
музыкальной деятельности, опирается в основном на слухомоторные 
элементы в распознавании высоты. 
рубато, tempo rubato (дословно «украденное время», от итал. 
rubare «красть») — варьирование темпа при исполнении произведения 
академической музыки, несколько отклоняющееся от заданной 
композитором нотации. 
слуховая память - разновидность образной памяти, память на 
звуки, ведущий вид музыкальной памяти 
слухо-двигательные связи - взаимосвязь слуховых представлений с 
пианистическими движениями, обеспечивают беспрепятственную 
реализацию внутреннеслухового представления в исполнительских 
движениях, автоматизацию игрового процесса («слышу- играю») 
специальные способности - система свойств личности, которая 
помогает достигнуть высоких результатов в какой-либо специальной 
области деятельности, например литературной, изобразительной, 
музыкальной, сценической и т. п. 
способности — это свойства личности, являющиеся условиями 
успешного осуществления определённого рода деятельности. 
стресс— это состояние эмоционального и физического напряжения, 
которое возникает в определенных ситуациях, которые характеризуются как 
трудные и неподвластные. 
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сценический стресс- состояние волнения, испытываемое 
исполнителем (музыкантом, артистом, чтецом) в ситуации концертного 
выступления. 
такт высшего порядка - объединение сильных и слабых тактов в 
группы по два и три такта, аналогично объединению долей метра 
(четвертей) в обычном такте. 
тембродинамический слух - способность к распознаванию и 
воспроизведению эмоциональной окрашенности тембровых и громкостных 
(динамических) характеристик музыкальной речи 
технические способности (виртуозность) -составляющая 
исполнительских способностей, обеспечивающих адекватное и 
совершенное воспроизведение музыкального материала. 
чувство лада (или музыкальный слух) - основная музыкальная 
способность, восприятие выразительности звуковысотного движения, 
понимание смысла музыкальных интонаций, интервалов, созвучий; 
чувство ритма - основная музыкальная способность, восприятие 
выразительности временного, ритмического развития в музыке. 
чувство ритма - основная музыкальная способность, восприятие и 
воспроизведение временного, ритмического строения музыки. 
экспрессия (лат. expression — выражение) — выразительность, сила 
проявления чувств, переживаний. 
экспрессия (лат. expression — выражение) — выразительность, сила 
проявления чувств, переживаний. 
эмоциональная отзывчивость на музыку - главный признак 
музыкальности, способность переживания музыки как выражения 
некоторого содержания; это центр музыкальности. 
эмоциональная память - память на чувства и эмоции, ведущий вид 
памяти в области искусства, обеспечивает механизмы ассоциативного 
образного мышления 
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эмоциональная программа исполнения - последовательная цепь 
чувств и эмоций, отражающих развитие и изменение о времени характера 
музыки 
эмоционально-смысловой анализ - всесторонний исполнительский 
анализ произведения, направленный на выявление характера музыки и 
применяемых с этой целью средств музыкальной выразительности; 
первооснова основа для формирования эмоциональной программы 
исполнения. 
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ВОПРОСЫ К ЭКЗАМЕНУ 
1. Музыкальная психология и педагогика о структуре 
музыкальности. 
2. Основные музыкальные способности: чувство лада и чувство 
ритма. 
3. Чувство лада (музыкальный слух) и его развитие в классе 
фортепиано. 
4. Мелодический, звуковысотный слух и его развитие в 
фортепианном обучении. 
5. Гармонический слух в фортепианном обучении. 
6. Тембродинамический слух и его развитие. 
7. Полифонический слух и условия его развития. 
8. Чувство ритма и его воспитание у учащихся. 
9. Элементарные ритмические способности. 
10. Работа над полиритмией. 
11. 10 Роль эмоциональных свойств личности в музыкальном 
обучении, 
12. Художественное воображение музыканта-исполнителя и его 
развитие в обучении. Метод ассоциаций в фортепианной педагогике, 
13. Музыкальное мышление, его сущность и пути развития. 
Исполнительские пианистические способности: 
14. Технические способности и их развитие. Музыкальный слух и 
чувство ритма как основа формирования звуковысотной, временной 
точности и красочности исполнения. 
15. Различные виды техники и методы ее развития. 
16. Проблема свободы пианистического аппарата и причины 
возникновения зажатости 
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17. Техника педализации и ее стилистические особенности; 
функции и виды педализации, типичные ошибки в ее применении и 
основные приемы работы. 
18. Артистичность: волевой и эмоциональный компоненты 
артистичности. Индивидуальные различия артистичности и свойства 
нервной системы. 
19. Природа эстрадного волнения, его физиологические и 
психологические проявления. Причины избыточного сценического 
стресса и методы его профилактики. Игровой и внеигровой 
предконцертный режим. 
20. Образная память и ее разновидности. Слуховая память как 
ведущий вид музыкальной памяти. Музыкально-слуховые 
представления (внутренний слух) и их роль в 
музыкально-исполнительском процессе. Вспомогательная роль 
других видов образной памяти (зрительной, осязательной) в 
исполнительском процессе. 
21. Двигательная память в исполнительском процессе. 
Слухо-двигательные комплексы как основа фортепианной техники. 
22. Эмоциональная память музыканта, ее роль в исполнительстве и 
в изучении произведения. 
23. Логическая память и ее специфика в музыкальном обучении и 
исполнительстве. 
24. Проблема запоминания музыкального материала. 
Произвольное и непроизвольное запоминание. 
25. Работа над музыкальным произведением: основные этапы 
(общая характеристика). цель и используемые методические 
26. Этап ознакомления с произведением. Его приемы. 
27. Этап детальной работы над произведением, его содержание. 
Обоснование необходимости работы в медленном темпе, по кускам, 
отдельно каждой рукой (или по голосам). 
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28. Основные принципы работы над техническими 
трудностями. Использование метода вариантов, технической 
фразировки, позиционного мышления в развитии фортепианной 
техники. 
29. Педализация. Классификация видов педализации, ее 
функции в современном исполнительстве. Техника педализации, 
ее типичные недостатки и способы их устранения. Роль слуха в 
работе над педалью. 
30. Работа над звуком. Использование метода пропевания. 
Музыкальное дыхание. Роль тактильных ощущений в формировании 
красочной техники. 
31. Метод ассоциаций в работе над произведением.  
32. Третий, завершающий этап работы - этап целостного 
оформления (сборки) произведения, его взаимосвязь с первым этапом 
работы. Основные принципы и задачи завершающего этапа работы, 
формирование окончательного варианта трактовки произведения. 
Целостность исполнения. 
33. Подготовка к публичному выступлению. Игровой и внеигровой 
режимы подготовки. Проблема сценического волнения и методы его 
преодоления. 
34. Ритмосозидающая и ритморазрушающая тенденции 
музыкального времени. Способности, отвечающие за их восприятие и 
воспроизведение. Теmpo rubato. 
35. Обучение музыке как средство развития личности ребенка. 
36. Эмоциональная отзывчивость на музыку как центр 
музыкальности. 
37. Специфика работы над произведениями разных жанров: 
методический анализ. Методический анализ работы над полифонией. 
Приемы работы над многоголосным произведением. Работа над темой 
и отдельными голосами в фугах и инвенциях. 
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38. Методический анализ работы над классической сонатой, 
вариациями, рондо (проблема единства темпа, целостности 
исполнения, четкой артикуляции, штрихов, пальцевой техники, 
мелизматики). 
39. Работа над пьесой кантиленного характера (проблема певучего 
звука, фразировки, музыкального дыхания, гибкости исполнения, 
темброво-гармонической красочности, аккомпанемента. 
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